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INTRODUCTION. 


Les  études  de  Rythmique  grégorienne  que  nous  nous 
proposons  d'exposer  ici  sont  fondées,  est-il  besoin  de  le 
dire,  sur  les  théories  enseignées  et  pratiquées  à  Solesmes 
depuis  plus  de  trente  ans.  Malgré  des  obstacles  de  toutes 
sortes,  la  MétJjode  bénédictine  est  aujourd'hui  à  la  base  de 
toute  exécution  traditionnelle  des  mélodies  liturgiques  et 
ses  adhérents  sont  très  nombreux.  C'est  à  eux  que  s'adresse 
plus  spécialement  ce  traité  et  à  ceux  qui,  jusqu'à  présent, 
n'auraient  pas  eu  l'occasion  de  nous  étudier  et  de  nous 
connaître. 

Il  y  a  longtemps  que  ce  livre  demandé  est  promis; 
nous  tenons  enfin  notre  engagement,  un  peu  tard  peut- 
être,  mais  il  ne  faut  pas  s'en  plaindre  :  ces  longues  années 
de  silence  sur  la  question  rythmique  ont  été  remplies  par 
des  essais,  des  recherches  et  des  réflexions  fécondes.  Pen- 
dant ces  dernières  années,  nous  avons  remanié  quatre  ou 
cinq  fois  ce  présent  travail;  il  ne  suffit  pas  de  faire  vite,  il 
faut  faire  bien,  vrai,  définitif. 

Pour  parler  du  Rythme  ou  Nombre  grégorien,  sujet  si 
nouveau  il  y  a  trente  ans,  il  fallait  le  connaître,  non  super- 
ficiellement, mais  à  fond,  et,  pour  cela,  se  rendre  maître 
d'abord  des  lois  générales  qui  dominent  toute  Rythmique, 
puis  pénétrer  la  structure  et  la  composition  intimes  des 
mélodies  liturgiques,  analyser  leurs  nombreuses  notations^  et 
enfin  s'assimiler  les  enseignements  des  auteurs  du  moyen  âge. 

Il  était  nécessaire  surtout  de  soumettre  à  l'épreuve  d'une 
longue  pratique  les  théories,  nouvelles  alors,  du  rythme 
musical  libre.  C'est  ce  que  nous  avons  fait  à  Solesmes  tous 

Rythme  Grég.  —  i 
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les  jours,  depuis  plus  d'un  quart  de  siècle,  et  ce  qui  a  été 
fait  aussi  dans  un  nombre  considérable  de  cathédrales, 
églises  monastiques  et  paroissiales,  chapelles  de  toutes 
sortes,  par  des  voix  d'hommes,  de  femmes,  d'enfants,  par 
des  artistes  et  des  chantres  de  village.  Or  nous  ne  saurions 
dire  assez  combien  cette  période  d'observations  pratiques 
nous  a  procuré  de  profit  et  a  jeté  de  lumière  sur  la  question 
du  rythme  en  elle-même  et,  il  faut  l'avouer,  sur  les  lacunes 
et  les  imperfections  qui,  dans  les  premiers  temps,  nuisaient 
à  son  enseignement. 

Au  contact  journalier  de  ces  chants,  et  je  fais  appel  ici 
à  tous  ceux  qui  les  ont  fréquentés,  notre  tempérament 
grégorien  s'est  formé  :  nous  avons  appris  à  parler,  à  chanter, 
à  apprécier  cette  mélodieuse  langue  oubliée  depuis  tant  de 
siècles,  et  à  nous  rendre  compte  de  ses  beautés.  Notre 
oreille,  d'abord  rebelle  et  étonnée,  s'est  bientôt  laissé 
séduire  par  le  charme  de  ce  rythme  libre,  souple,  ondulant, 
auquel  notre  éducation  moderne  ne  nous  avait  guère 
préparés.  C'est  un  premier  avantage. 

En  voici  un  second  :  nous  avons  pu  reconnaître  le  bien 
fondé  des  principales  règles  d'exécution  proposées  par  les 
Mélodies  grégoriennes  de  D.  J.  Pothier.  A  l'enseignement  et 
à  la  pratique,  elles  nous  ont  paru  naturelles,  vraies,  produi- 
sant un  effet  religieux  et  esthétique  que  les  plus  récalcitrants 
sont  obligés  d'avouer. 

De  plus  les  critiques  ont  aussi  eu  le  temps  et  le  moyen 
de  se  produire  ;  nous  avons  pu  les  écouter,  les  juger  et 
parfois  en  tenir  compte,  à  notre  plus  grand  profit,  comme 
aussi  des  conseils  bienveillants,  que  nous  avons  toujours 
accueillis  avec  bonheur. 

Mais,  insensiblement,  la  pratique  conduisait  à  un  autre 
résultat  assez  inattendu  :  à  mesure  que  croissait  le  sentiment 
des  beautés  du  rythme  grégorien,  apparaissait  en  même 
temps,  chez  les  esprits  cultives,  le  désir  d'une  connaissance 
plus   approfondie  :  tous  voulaient  analyser,  expliquer  les 
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effets  obtenus;  et  les  principes  vrais,  mais  vagues  et  flot- 
tants, qu'on  leur  avait  appris  ne  pouvaient  satisfaire  des 
intelligences  avides  de  lumière. 

D'un  autre  côté,  à  mesure  que  le  chant,  s'éloignaht  de 
son  point  de  départ,  se  répandait  dans  les  séminaires,  les 
communautés,  les  paroisses,  et  échappait  ainsi  à  l'influence 
plus  directe  de  ses  premiers  maîtres,  se  produisaient,  en 
différents  lieux,  des  hésitations,  des  difficultés  pratiques  que 
seul  l'enseignement  oral  d'un  professeur  initié  pouvait 
dissiper. 

Bien  plus,  sous  la  direction  de  maîtres  dévoués,  mais 
insuffisamment  renseignés,  des  exécutions  mal  conduites  et 
manquées,  des  interprétations  mauvaises  se  faisaient  jour  et 
parfois  amenaient  de  graves  échecs  qui  jetaient  le  discrédit 
sur  la  cause  grégorienne,  sur  ses  promoteurs  et  leurs  doc- 
trines, et  en  retardaient  singulièrement  les  progrès. 

En  face  de  ces  faits,  les  meilleurs  esprits  furent  vite 
d'accord  pour  en  constater  les  causes  et  y  apporter  les 
remèdes.  Il  devenait  évident  que  l'insuffisance  des  règles 
destinées  à  assurer  l'exécution  du  rythme  musical  oratoire, 
et  l'imperfection  de  la  notation  neumatique,  au  moins  pour 
les  détails  rythmiques,  étaient  les  causes  principales  des 
difficultés  et  des  échecs  survenus. 

Les  causes  du  mal  une  fois  connues,  les  remèdes  se 
trouvaient  tout  indiqués  : 

1°  Déterminer,  préciser,  développer  la  théorie  rythmique, 
non  seulement  dans  ses  grandes  lignes,  mais,  autant  que 
possible,  jusque  dans  ses  moindres  détails; 

2"  Fixer  ce  rythme  au  moyen  d'une  notation  claire,  pré- 
cise, à  la  portée  de  nos  plus  humbles  enfants  et  chantres  de 
campagne. 

Tel  est  le  double  problème  en  face  duquel  se  trouve  le 
rythmicien  grégorien  qui  veut  être  utile  et  pratique. 

La  solution  de  ce  problème  est-elle  possible  aujourd'hui? 

Rythme  Grég.  —  *i 
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Oui,  sans  aucun  doute,  et  elle  peut  être  donnée  d'une 
manière  presque  entièrement  objective. 

Voici  comment  : 

D'abord  nous  sommes  en  possession  certaine  de  plusieurs 
principes  fondamentaux  qui  nous  permettent  de  restaurer  le 
rythme  grégorien  dans  ses  grandes  lignes.  Les  enseignements 
fournis  par  les  nombreuses  Méthodes  parues  depuis  quelques 
années  sont  passés  dans  la  pratique,  sous  le  nom  de  Rythme 
oratoire;  sur  cette  question,  le  travail  est  très  avancé;  nous 
n'avons  qu'à  exposer  de  nouveau  les  doctrines  solesmiennes^ 
en  les  complétant  toutefois  sur  plusieurs  points. 

Voilà  déjà  une  base  solide  d'opération  pour  la  suite  des 
recherches. 

La  tâche  nouvelle  et  délicate  qui  nous  incombe  est  l'ana- 
lyse intime  et  raisonnée  des  plus  menus  détails  du  rythme. 
Ces  détails,  nous  n'avons  pas  à  les  inventer,  ils  étaient 
connus  autrefois  aussi  bien  en  théorie  qu'^;/  pratique  :  les 
témoignages  historiques  sont  formels,,  et  d'ailleurs,  à' leur 
défaut,  on  pourrait  affirmer  à  priori  l'existence  des  plus 
minces  subdivisions  rythmiques,  en  vertu  des  seules  preuves 
tirées  de  l'essence  même  du  rythme. 

11  y  a,  en  effet,  des  lois  de  rythmique  libre  et  naturelle, 
auxquelles  ni  la  parole,  ni  la  musique,  ni  la  danse  ne 
peuvent  se  soustraire  ;  par  exemple  :  cette  loi  fondamentale 
qui  exige  à  la  base  de  toute  composition  rythmique  une  série 
de  temps  premiers  (divisibles  ou  indivisibles,  peu  importe 
ici,)  groupés  en  temps  binaires  ou  ternaires,  se  distinguant 
par  l'apparition  d'ictus  ou  touchements  ou,  pour  parler  le 
langage  moderne,  groupés  en  mesures  binaires  et  ternaires. 

Le  chant  liturgique,  il  est  vrai,  appartient  au  genre 
rythmique  libres;  mais  ce   genre  lui-même,   dont  le  type 

'  Dans  une  étude,  reproduite  des  Harvard  Psychological  Studies 
(vol.  I),  contenant  seize  expériences  sur  le  rythme  faites  au  laboratoire 
psychologique  du  Harvard  Collège,  le  Prof.  Robert  Macdougall  s'exprime 
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classique  est  la  prose  cicéronienne,  est  soumis  à  cette  loi  : 
Sunt  quaedam  latentes  sermonis  percussiones  et  quasi  aliqiU 
pedes.  (QLiintilien.  Or.  ix.) 

La  mélodie  grégorienne,  elle  aussi,  a  s>ts  percussions,  ses 
pieds,  ou  plutôt  ses  rythmes,  bien  qu'ils  soient  d'une  nature 
délicate.  Les  textes  des  musicistes  du  moyen  âge  sont  très 
précis  sur  leur  existence,  si  précis  que  les  modernes  mensu- 
ralistes  n'ont  qu'à  les  forcer  pour  donner  quelque  apparence 
de  raison  à  leurs  théories. 

Les  vieux  auteurs  ne  se  bornent  pas  à  signaler  les  grandes 
divisions  rythmiques,  incises,  membres,  phrases;  leur  ana- 
lyse est  plus  pénétrante  et  descend  jusqu'aux  plus  petites 
subdivisions. 

Hucbald  (840-930)  :  Veluti  met  ri  ois  pedihus  cantilena 
plaudatur...  plandam  pedes...  more  met  ri  diligent  er  mensu- 
randum  si  t.  etc...  Gui  (1030)  :  Ut  quasi  met  r  ici  s  pedibus 
cantilena  plaudatur.  etc. 

Ces  rythmes,  ils  en  analysent  intérieurement  les  propor- 
tions :  elles  sont  : 


;  2 — 2 
V4= 


aequa  :     <;    dupia  :     <(  ~ "7    tripla  :     <  \ | 


dupia  :     }  ^_4    tripla  :     |  \_^ 


—4 


sesqtiialtera  :    \  "j -^    sesquitertia  :     \  ^ '. 

Ces  pieds,  ils  les  comparent  entre  eux,  ils  en  calculent 
les  rapports  et  les  organisent  en  membres  et  en  phrases, 

à  peu  près  en  ces  termes  :  «  Je  conclus  donc  (des  faits  positivement 
établis  par  les  expériences)  que  les  rythmes  élémentaires  se  limitent  à  un 
très  petit  nombre.  Il  n'existe  que  deux  unités  rythmiques,  composées 
respectivement  de  deux  ou  de  trois  temps  simples.  Toute  série  rythmique 
plus  étendue  se  réduit  à  ces  deux  types  ».  —  «  I  conclude  therefore 
(i.  e.,  from  the  positive  évidence  of  the  experiments)  that  the  numerical 
limit  of  simple  rhythm  groups  is  soon  reached  and  that  only  two 
rhythmical  units  exist,  of  two  or  three  beats  respectively,  that  in  ail  longer 
séries  a  resolution  into  factors  of  one  of  thèse  types  takes  place  ». 
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sans  autre  régulateur  que  le  plaisir  de  l'oreille,  comme 
dans  la  prose  cicéronienne. 

Plus  encore  :  ils  veulent  que  ces  pieds,  ces  rythmes 
soient  battus,  c'est-à-dire  que  les  ictus  et  les  touchements, 
les  temps  marqués  en  soient  indiqués  par  un  bruit  de  la 
main  ou  du  pied.  ^ 

Toutes  ces  règles  sont  vraies,  naturelles,  inéluctables; 
toutes  s'accordent  sans  peine  avec  les  autres  textes  des 
mêmes  auteurs  qui  représentent  les  chants  liturgiques 
comme  appartenant  au  rythme  libre,  musical  ou  oratoire. 
Ce  rythme  en  effet  ne  saurait  en  aucune  manière  s'affranchir 
des  lois  de  Rythmique  générale  qui  exigent  les  divisions 
recommandées  par  les  écrivains  du  moyen  âge;  ces  lois 
d'ailleurs  ne  portent  pas  plus  d'atteinte  à  l'allure  libre  et 
souple  des  cantilènes  romaines  que  n'en  portent  à  celle  de 
la  prose  vincta  grecque  ou  latine  les  règles  minutieuses 
données  par  Denys  d'Halicarnasse,  Cicéron  et  Quintilien  pour 
l'ordonnance  harmonieuse  des  pieds  métriques  qui  entrent 
dans  sa  composition. 

Sans  doute  les  musicistes  du  moyen  âge  exposent  les 
principes  à  leur  manière  ;  à  cela  rien  d'étonnant,  ils  sont  de 
leur  temps.  En  les  lisant  il  faut  savoir  distinguer  la  forme 
du  fond.  La  forme  est  médiévale  et  personnelle,,  mais  le 
fond  n'est  que  l'écho  fidèle  des  données  universelles  qui  ont 
été,  sont  et  seront  toujours  à  la  base  de  l'art  rythmique. 

On  voit  par  là  combien  il  serait  erroné  de  rejeter  leurs 
textes  sous  le  spécieux  prétexte  que  ces  auteurs,  plus  métri- 
ciens  que  grégoriens,  n'expriment  que  des  vues  personnelles. 
Au  contraire,  tous  étaient  moines,  tel  le  pieux  anonyme  des 
Instituta  Patrum,  tels  Aurélien,  Hucbald,  le  Bienheureux 
Notker,  Gui,  Odon,  Aribon,  etc.;  tous  possédaient  à  fond  la 
science  pratique  des  mélodies,  science  acquise  pendant  les 
longues  heures  de  lecture,  de  psalmodie,  de  chant  passées 

'  Cf.  les  textes  précédents  et  celui  d'Hucbald.  ci-  dessous,  p.  19. 
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au  chœur  de  leur  église  dans  l'exercice  de  la  louange  divine. 
Si  donc  ils  allaient  chercher  leurs  comparaisons  dans  les  lois 
de  la  métrique,  les  seules  à  leur  portée^  c'est  qu'il  y  avait 
réellement  entre  ces  lois  et  celles  de  la  rythmique  grégo- 
rienne des  points  de  contact,  des  analogies  réelles  qui  les 
aidaient  à  faire  comprendre  leur  pensée.  En  cela  ils  imitaient 
Cicéron  qui,  exposant  les  règles  du  nombre  oratoire,  fait 
sans  cesse  appel  à  l'art  des  vers. 

Il  n'y  a  donc  qu'à  accepter  leur  enseignement,  tout  leur 
enseignement  rythmique,  dès  qu'il  est  d'accord  avec  les  lois 
naturelles  propres  au  Rythme,  et  conforme  à  la  tradition 
qui  nous  est  transmise  par  les  manuscrits  de  chant. 

Ce  qui  reste  certain,  c'est  que  le  rythme  libre,  oratoire 
(prose  cicéronienne)  ou  musical  (chant  grégorien),  compor- 
tait des  subdivisions  rythmiques  très  détaillées. 

Quand  même  les  auteurs  du  moyen  âge  n'en  auraient  pas 
parlé,  il  resterait  à  prouver  que,  dans  la  pratique,  ils  n'en 
ont  pas  fait  usage,  et  qu'alors  ils  se  sont  affranchis  d'une 
loi  de  rythmique  naturelle  essentielle,  commune  à  toutes 
les  langues,  à  toutes  les  poésies,  à  toutes  les  musiques,  ce 
qu'il  est  impossible  de  supposer  et  de  prouver. 

A  ceux  qui  nient  cette  vérité  incombe  la  charge  de 
prouver  comment  la  mélodie  grégorienne  a  pu  exister  en 
méconnaissant  une  des  lois  fondamentales  du  rythme. 

Peut-on  retrouver  ces  subdivisions? 

Dans  un  grand  nombre  de  cas,  il  n'y  a  pas  d'indécision 
possible,  pour  les  rythmiciens  du  moins. 

Dans  d'autres,  il  peut  y  avoir  hésitation  :  ici,  par  l'appli- 
cation des  principes  certains  que  nous  exposerons,  les  diffi- 
cultés s'évanouissent. 

Parfois  enfin,  il  y  a  liberté,  mais  en  théorie  seulement; 
car  la  liberté  cesse  dès  qu'on  arrive  à  la  pratique,  mieux 
encore,  quand  l'accompagnateur  veut  adapter  son  harmonie 
aux  mélodies  :  entre  deux  ou  trois  manières  possibles  de 
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rythmer,  il  faut  choisir;  le  goût  intervient  alors,  mais 
seulement  dans  ce  cas. 

Qiiant  aux  matériaux  à  utiliser  pour  cette  restauration,  ils 
sont  nombreux  : 

a)  lois  naturelles  du  rythme  ; 

h)  accentuation  et  rythme  naturel  des  mots;  distinctions 
variées  selon  le  sens,  pauses  {mora  vocis)  également  variées; 

c)  notation  neumatique,  malgré  ses  imperfections  dont 
nous  parlerons  à  l'instant,  avec  ses  groupements  de  notes, 
avec  ses  pressiis,  stropbicus,  quilisma,  etc.; 

d)  forme  mélodique,  modalité  des  chants  qui  viennent 
encore  au  secours  du  rythmicien  ; 

e)  enfin  les  adjonctions  romaniennes,  lettres  et  signes  des 
manuscrits  de  Saint-Gall,  et  autres  signes  rythmiques  employés 
dans  diverses  seméiographies  neumatiques  sont  loin  d'être  à 
dédaigner  :  tous  sont  précieux,  non  seulement  pour  la 
fixation  du  rythme,  mais  pour  nous  prouver  que  l'art  le  plus 
naturel,  le  plus  exquis  présidait  à  l'exécution  des  mélodies 
grégoriennes. 

Lorsque  l'emploi  prudent  et  intelligent  de  tous  ces 
moyens  a  conduit  à  une  analyse  rythmique  approfondie,  la 
question  qui  s'élève  aussitôt  est  la  correcte  reproduction  du 
rythme  ainsi  rétabli  dans  un  système  de  rythmographie 
adéquate  et  claire. 

La  notation  neumatique  ne  suffit-elle  donc  pas? 

Non.  Si  Ton  ne  veut  pas  s'illusionner  et  fermer  les  yeux 
devant  les  faits  les  plus  évidents,  il  faut  avouer  loyalement, 
après  une  expérience  de  vingt-cinq  ans,  que  la  notation 
des  premiers  livres  de  Solesmes,  malgré  des  qualités  émi- 
nentes,  ne  répond  ni  aux  exigences  des  principes  du  rythme 
grégorien,  aujourd'hui  mieux  connus,  ni  aux  besoins  prati- 
ques de  nos  chantres  de  toutes  catégories,  ni  à  l'attente  de 
nos  harmonistes.  A  tous  ces  points  de  vue,  elle  est,  en 
partie,  défectueuse  et  incomplète. 

Sans  doute,  au  moment  où  elle  renaissait,  elle  était  un 
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immense  progrès  sur  les  détestables  notes  carrées  semées 
au  hasard  dans  les  éditions  de  l'époque,  aussi  fut-elle 
accueillie  avec  la  plus  grande  faveur  ;  mais,  à  la  pratique, 
ses  défauts  apparurent  bien  vite.  Nous  pourrions  apporter 
ici  de  très  nombreux  témoignages  de  ce  fait;  un  seul  suffira. 
«  Qu'on  réunisse  aujourd'hui,  parmi  les  partisans  de  la 
notation  actuelle^  (celle  des  éditions  du  Liber  Gradualis 
1883  et  189s)  les  maîtres  de  choeur  les  plus  expérimentés, 
les  professionnels  les  plus  compétents,  nous  les  mettons  au 
défi^  sans  explications  et  exercices  préalables,  d'exécuter 
avec  ensemble  et  de  rythmer  parfaitement  la  plupart  des 
pièces  grégoriennes.  Nous  avons  cent  fois  recueilli  cet  aveu 
de  tous  côtés.  Et  alors  quel  résultat  peut-on  espérer  des 
chantres  ordinaires? 

«  En  vérité,  ce  serait  une  douce  joie  pour  nous  de  voir 
ces  messieurs  exercer  un  chœur,  surtout  avec  accompagne- 
ment. Il  nous  semble  entendre  un  choriste  mettre  un  mora 
vocis,  pendant  que  son  voisin  poursuit  le  mouvement; 
celui-ci  faire  un  temps  binaire,  pendant  que  celui-là  fait  un 
temps  ternaire!  et  pour  compléter  la  bonne  union,  V accom- 
pagnateur placer  ses  accords  au  levé  au  lieu  de  les  mettre  à 
V ictus!...  Qii'un  musicien  de  goût,  maître  en  chant  grégo- 
rien, se  permette,  quand  il  chantera  seul,  d'user  de  la  liberté 
qui  existe  réellement  en  tels  ou  tels  cas,  nous  n'y  voyons 
pas  d'inconvénient.  Mais,  sous  prétexte  de  sauvegarder  cette 
dangereuse  liberté,  supprimer  les  signes  rythmiques  néces- 
saires pour  la  direction  des  chœurs  et  de  l'immense  majorité 
des  chanteurs  et  des  organistes,  ce  serait  ériger  en  système 
la  cacophonie,  ou  revenir  à  l'exécution  martelée  et  sans 
rythme  du  plain-chant  actuel.  »  i 

Une  pareille  accusation  contre  cette  notation  ne  retom- 
be-t-elle  pas  de  tout  son  poids  sur  la  notation  neumatique 

^  Chanoine  Gaborit,  maître  de  chapelle  à  la  Cathédrale  de  Poitiers. 
Tribune  de  Saint  Gervais,  Janvier  1903. 
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des  manuscrits?  Oui,  c'est  vrai;  mais,  il  faut  l'avouer,  la 
notation  guidonienne,  aussi  bien  que  les  neumes-accents  et 
neumes-points  qui  l'ont  précédée  immédiatement,  était 
imparfaite. 

Il  paraîtra  invraisemblable  aux  musiciens  modernes,  en 
possession  d'un  admirable  système  de  seméiographie, 
qu'une  notation  ne  parvienne  pas  à  figurer  clairement  le 
rythme  de  ses  mélopées,  plus  invraisemblable  encore  qu'elle 
ne  soit  pas  même  capable  d'en  indiquer  les  intervalles 
précis!  Et  cependant  c'est  le  cas  des  antiques  notations 
neumatiques.  La  présence  d'un  maître  était  indispensable  à 
l'élève,  tant  pour  chanter  les  intervalles  que  pour  rythmer  :  la 
tradition  orale,  en  définitive,  était  double,  tonale  et  rythmique. 

Aux  x«  et  xi^  siècles,  heureusement,  des  tentatives  cou- 
ronnées de  succès  furent  faites  de  toutes  parts  pour  amé- 
liorer ce  déplorable  état  de  choses  :  la  notation  diastéma- 
tique  fixa  à  jamais  sur  lignes  les  intervalles  de  la  mélodie. 

Mais,  hélas!  rien  ne  fut  tenté  au  profit  d'une  figuration 
plus  exacte  du  rythme;  au  contraire,  sur  ce  point,  la 
décadence  s'affirme  de  très  bonne  heure.  A  Torigine,  la 
tradition  rythmique  était,  peut-être,  mieux  exprimée  dans 
les  plus  anciennes  notations  neumatiques  que  les  intervalles 
mélodiques  eux-mêmes.  Les  Écoles  de  Saint-Gall,  de  Metz,  de 
Como,  ainsi  que  de  nombreuses  particularités  d'écriture 
persistantes  dans  des  codices  de  provenances  différentes, 
attestent  ce  fait  important.  Mais  cette  tradition  ne  se 
maintint  pas  longtemps  :  la  notation  guidonienne  ne  fit  que 
précipiter  son  déclin.  Elle  supprima  partout  les  lettres  et  les 
signes  qui,  dans  les  primitives  notations,  indiquaient  l'allure 
rythmique  et,  à  ce  point  de  vue,  bien  loin  d'être  un 
progrès  elle  fut  un  recul. 

Depuis  ce  temps,  la  seméiographie  rythmique  du  plain- 
chant  est  restée  figée,  pétrifiée,  ou  plutôt  sa  décadence  n'a 
fait  que  s'accentuer  à  travers  les  siècles,  jusqu'à  sa  pleine 
décomposition  aux  xvi«  et  xvii®  siècles. 
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On  se  demande  souvent  à  quelles  causes  doivent  être 
attribuées  la  décadence  et  la  ruine  du  chant  grégorien.  On  en 
suggère  plusieurs  :  la  musique  figurée,  les  fautes  et  incor- 
rections des  copistes,  les  théories  personnelles  des  faux  réfor- 
mateurs, l'abandon  de  la  vie  liturgique,  etc.;  toutes  ces 
causes,  en  effet,  doivent  entrer  en  ligne,  mais  l'une  des 
'  plus  dissolvantes  a  été,  sans  contredit,  le  manqtie  de  netteté 
dans  renseignement  et  dans  la  notation  du  rythme. 

Il  est  facile  de  se  représenter  ce  qui  arrivait  au  moyen  âge 
dans  les  différents  choeurs,  par  ce  qui  se  passe  autour  de 
nous;  n'avons-nous  pas  la  même  notation?  Nous  avons 
d'ailleurs  des  témoignages  très  authentiques  des  auteurs  du 
temps.  Avec  un  bon  maître  de  choeur,  tout  allait  droit; 
mais  avec  les  seuls  manuscrits,  les  incertitudes  commen- 
çaient; la  notation  n'était  pas  assez  claire  pour  rallier  tous 
les  chefs  de  chœur  à  une  exécution  uniforme^  de  là  des 
divergences,  des  divisions  qui  allaient  toujours  s'augmen- 
tant;  l'antique  tradition  orale  se  fractionna  en  mille  cou- 
rants; bientôt  elle  se  perdit  et  on  en  arriva  à  Taffreux 
martellement  qui  amena  enfin  le  dégoût  des  mélodies 
liturgiques,  leur  mutilation  et  le  cataclysme  que  Ton  sait. 

Eh  bien!  disons-le  hautement,  il  en  sera  de  même  encore 
une  fois,  et  à  bref  délai,  de  ce  beau  chant  grégorien 
ressuscité  au  prix  de  tant  d'efforts,  de  sacrifices  et  de 
souffrances,  si  nous  n'arrivons  pas  à  en  fixer  le  rythme 
d'une  façon  claire  et  précise  qui  permette  à  toutes  les 
églises  de  l'interpréter  avec  facilité  et  d'en  apprécier  aisé- 
ment les  beautés.  11  faut  enfin  sortir  de  Tornière  où  nous 
sommes  enfoncés  depuis  la  naissance  des  neumes-accents, 
et  faire  aujourd'hui,  pour  le  rythme,  ce  qui  a  été  fait  au 
XI®  siècle  pour  la  mélodie;  là  est  la  seule  chance  de  vie 
pour  le  chant  grégorien. 

Déjà,  sollicité  de  toutes  parts,  nous  avons  tenté  des 
essais  dans  ce  sens,  et  les  dernières  éditions  de  Solesmes  en 
notation  grégorienne  ont  paru  accompagnées  de  points  et 
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de  signes  rythmiques  qui  en  flicilitaient  l'exécution  ;  elles 
ont  été  saluées  avec  joie  par  les  meilleurs  praticiens  et  par 
les  plus  modestes  de  nos  chœurs  de  campagne. 

Bien  plus,  des  transcriptions  soigneusement  rythmées  en 
notation  moderne,  sans  barres,  ont  été  essayées;  elles 
ont  été  mieux  accueillies  encore  que  les  précédentes  :  leur 
diffusion  a  été  plus  large.  Par  leur  moyen,  nous  avons  eu  la 
joie  de  faire  pénétrer  le  chant  grégorien  dans  des  milieux 
d'où  il  eût  toujours  été  exclu  sous  son  costume  neumatique. 

Le  double  problème  qui  s'offre  aux  rythmiciens  est  non 
seulement  soluble,  mais  il  est  résolu,  ou,  du  moins,  nous 
avons  tout  lieu  de  le  croire  ;  car  les  mélodies  rythmées  et 
notées  selon  la  méthode  de  Solesmes  sont  déjà  depuis 
plusieurs  années  en  usage  dans  le  monde  entier,  depuis  les 
tribunes  de  Saint-Pierre  de  Rome  et  de  Saint-Jean  de  Latran 
jusqu'à  celle  des  plus  petites  églises. 

Nous  sommes  bien  loin  cependant  de  prétendre  qu'on  ne 
peut  faire  mieux  :  les  signes  choisis  peuvent,  sans  aucun 
doute,  être  modifiés,  changés,  améliorés;  des  idées  plus 
simples,  plus  pratiques  encore  peuvent  être  émises;  il 
faudrait  les  essayer.  Ce  qui  importe,  c'est,  à  l'instar  des 
adjonctions  romaniennes  faites  à  Saint-Gall  et  ailleurs,  de 
laisser  les  groupes  grégoriens  intacts,  c'est  d'éviter  tout  ce 
qui  pourrait  paraître  une  concession  à  la  mesure  moderne; 
car  la  notation  est  avant  tout  rythmique  et  doit  rester  telle. 

Qiie  les  divers  systèmes  continuent  donc  à  se  produire 
en  toute  liberté,  qu'ils  soient  essayés  et  pratiqués,  et  il 
arrivera  bien  vite  ce  qui  est  arrivé  aux  x%  xi%  xii«  siècles 
pour  la  fixation  des  intervalles  :  un  seul  a  survécu,  celui  de 
Gui  d'Arezzo;  il  en  sera  de  m^me  des  divers  systèmes 
rythmiques  et  de  leur  notation. 


Il  nous  reste  maintenant  à  présenter  au  public  une  théorie 
complète  de   la  RytJomique  grégorienne,   telle    qu'elle    est 
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comprise  et  pratiquée  dans  l'École  de  Solesmes  depuis  de 
longues  années. 

Elle  a  été  déjà  exposée,  mais  en  partie  seulement,  dans 
le  septième  volume  de  la  Pûléo^raAbie  musicale,  à  l'occasion 
de  nos  études  sur  le  rôle  de  l'accent  latin.  Le  plan  particulier 
que  nous  avons  alors  suivi  était  déterminé  par  les  circons- 
tances, par  le  but  spécial  que  nous  poursuivions,  et  nous 
avons  dû  y  adapter  notre  exposition.  Les  considérations 
musicales  modernes,  les  comparaisons  entre  les  mélodies 
grégoriennes  et  l'œuvre  polyphonique  des  XK^  et  Xl^I"  siècles 
y  tenaient  une  large  place.  Cette  fois,  nous  reprenons  le 
même  sujet,  mais  limité  au  chant  liturgique,  et  sous  une 
forme  didactique  et  pratique  qui  doit  rendre  ce  livre  propre 
à  l'enseignement  I. 

Offrir  à  l'intelligence  du  lecteur,  au  moyen  d'un  ensei- 
gnement prudemment  gradué,  les  notions  de  Rythmique 
grégorienne  les  plus  conformes  tout  d'abord  a)  aux  lois 
fondamentales  du  rythme,  puis  h)  à  la  tradition  transmise 
par  les  manuscrits  de  chant  et  c)  aux  instructions  des 
auteurs  du  moyen  âge  ; 

Présenter  aux  chantres  une  suite  progressive  et  métho- 
dique d'exercices  grégoriens,  tous  soigneusement  notés  et 
rythmés,  afin  de  leur  faire  surmonter  aisément  les  difficultés 
de  lecture,  d'intonation,  d'intervalles,  de  rythme,  propres 
aux  mélopées  ecclésiastiques,  voilà  notre  but. 

Pour  l'atteindre,  et  en  vue  du  rythme  notre  objet 
principal,  nous  n'avons  pas  craint  d'abandonner  les  sentiers 
battus  afin  de  suivre  un  plan  qui  soit  non  seulement  clair 
et  précis,  mais  encore  pratique. 

^  Trois  cours  de  chant  grégorien  paraîtront  successivement.  Le  présent 
volume  sera  le  Cours  siipérietir.  —  Un  Cours  moyen,  résumé  et  })récis 
du  précédent,  sera  publié  presque  en  même  temps,  —  enfin  un  Cours 
élémentaire  ou  populaire,  destiné  aux  enfants,  contiendra  la  matière  la 
plus  indispensable  à  la  bonne  exécution  des  mélodies  grégoriennes.  Nous 
aurons  à  parler  plus  loin  du  Solfège. 
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La  majorité  des  Méthodes,  Grammaires,  Manuels  de 
chant  grégorien  suivent  à  peu  près  un  plan  uniforme.  Elles 
commencent  toujours  par  une  exposition  de  ce  qu'on  peut 
appeler  la  matière  rythmique  :  lettres,  syllabes,  mots;  notes, 
groupes  de  notes  gammes,  modes,  etc..  Tout  cela  est  dit 
avec  détails,  appuyé  sur  de  nombreux  exemples,  mais  sans 
qu'une  seule  notion  sur  le  rythme  ait  été  préalablement 
enseignée,  en  sorte  que  l'élève  peut  lire,  solfier,  chanter 
pendant  des  semaines  et  des  mois,  comme  un  perroquet, 
sans  savoir  ce  qu'est  le  rythme.  Ces  longues  heures  d'étude 
et  de  solfège  eussent  été  plus  fructueusement  utilisées,  si 
on  y  avait  joint  la  notion  et  la  pratique  intelligente  du 
rythme  :  on  a  analysé  le  corps,  les  membres  de  la 
mélodie,  sans  parler  de  son  âme  et  de  sa  vie.  A  la 
vérité,  quelques  lignes,  quelques  pages  sont  ensuite  em- 
ployées à  une  vague  et  superficielle  description  du  rythme, 
mais  à  peine  sont-elles  lues  qu'elles  sont  oubliées  ;  car 
elles  ne  sont  point  appuyées  par  des  exercices  pratiques 
répétés  qui,  seuls,  peuvent  l'inculquer  dans  l'âme  des 
disciples. 

Nous  avons  sous  les  yeux  un  Solfège  grégorien  bien  fait, 
d'une  centaine  de  pages,  où  les  exercices  abondent,  il  n'y 
est  pas  une  seule  fois  question  du  rythme  ! 

Les  solfèges  de  musique  moderne,  les  plus  récents  du 
moins,  se  gardent  bien  de  tomber  dans  une  pareille  erreur. 
Aussitôt  que  l'élève  sait  lire  les  notes,  avant  même  de  les 
lui  faire  chanter,  le  professeur  introduit  avec  la  connaissance 
des  diverses  mesures,  la  manière  de  les  hattve  :  des  figures 
graphiques  habilement  tracées  aident  l'étudiant  à  compren- 
dre ce  qu'on  lui  demande;  la  pédagogie  a  fait  sur  ce  point 
de  grands  progrès. 

Le  chant  grégorien,  lui,  n'a  pas  de  mesure,  mais  il  a  du 
rythme,  et  c'est  le  rythme  grégorien  que  nous  voulons 
enseigner  et  faire  pénétrer  dans  l'âme  de  nos  lecteurs. 
En  cela,  nous  ne  faisons  que  suivre  l'exemple  de  nos  vieux 
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moines,,  Hucbald,  par  exemple,  qui,  après  avoir  recommandé 
une  grande  égalité  dans  le  chant,  ajoute  : 

<s  Qiiae  canendi  aequitas  rhythmus  graece,  latine  dicitur 
numerus  :  quod  certe  omne  melos  more  metri  diligenter 
mensurandum  sit.  Hanc  magistri  scholarum  studiose  in- 
culcare  discentibus  debent,  et  ah  initio  infantes  eadem 
aequalitatis  sive  numerositatis  disciplina  informare,  inter 
cantandum  aliqua  pedmn  maninimve,  vel  quaUbet  alia  per- 
cussione  numermn  instruere  ;  ut  a  primaevo  usu  aequalium 
et  inaequalium  distantia  calle  eos  (/.  pateat,  eos)  laudis  Dei 
disciplinam  nosse,  et  cum  supplici  devotione  scienter  Deo 
obsequi.  »  (Gerbert.  Scriptores.  I.  p.  228). 

«  Cette  égalité  du  chant  est  appelée  rythme  en  grec,  et 
nombre  en  latin  :  parce  que,  sans  aucun  doute,  toute  mé- 
lodie doit  être  mesurée  avec  soin  à  la  manière  des  mètres. 
Cette  égalité,  les  maîtres  des  Ecoles  doivent  l'inculquer  avec 
application  à  leurs  élèves  et,  dès  le  principe,  former  les 
enfants  à  cette  même  discipline  de  l'égalité  ou  du  nombre, 
en  marquant  ce  nombre^  pendant  leur  chant,  au  moyen  de 
percussions  faites  avec  le  pied  ou  la  main,  ou  de  tout  autre 
manière,  afin  que  dès  les  premiers  exercices...  etc.» 

Le  reste  du  texte  est  altéré,  le  sens  général  qui  s'en  dégage 
n'est  pas  nécessaire  à  notre  dessein,  et  la  première  partie 
en  est  si  claire,  si  précise,  qu'elle  n'a  besoin  d'aucune 
explication. 

Mais  l'exposition  du  rythme,  et  du  rythme  musical  libre 
propre  au  chant  grégorien^  n'est  pas  chose  facile,  à  notre 
époque  surtout,  où  nombre  de  musiciens  cultivés,  tout  en 
sentant  les  beautés  du  fythme,  ne  connaissent  guère  en  fait 
de  théorie  que  celle  de  la  mesure.  Nos  méthodes  modernes 
de  solfège  ne  vont  pas  plus  loin  que  l'étude  de  la  mesure  et 
ne  peuvent  s'élever  jusqu'à  la  notion  antique  du  mouvement 
rythmique  qui  informe  toute  musique,  toute  parole;  elles 
n'ont  pas  encore  su  profiter  des  graves  travaux  publiés  sur 
ce  sujet  en  Allemagne,  en  Angleterre,  et  en  France. 
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Nous  avons  essayé  de  vaincre  ces  difficultés  par  une 
disposition  nouvelle  des  matières  à  traiter,  qui  nous  permet 
d'être  clair  dans  notre  exposé. 

Avant  même  de  parler  du  matériel  oratoire  et  musical 
sur  lequel  s'appuie  le  nombre  musical  grégorien,  nous 
commençons  par  étudier  le  rythme  en  lui-même,  s'il  est 
permis  de  parler  ainsi^  c'est-à-dire  dégagé,  autant  qu'il  est 
possible,  de  tout  ce  qui  peut  le  voiler,  le  compliquer,  le 
dénaturer  en  ses  principes  fondamentaux,  afin  de  le  saisir 
sur  le  vif,  en  contact  avec  la  matière  la  plus  légère,  la  plus 
déliée,  la  plus  ténue,  et  en  même  temps  la  plus  souple, 
celle  qui  laisse  plus  d'indépendance  et  de  naturel  au  libre 
jeu  de  ses  mouvements  et  permet  par  là  même  de  le  voir, 
de  le  pénétrer  dans  toute  sa  vérité,  dans  toute  sa  nudité. 

Cette  matière  est  sans  contredit  le  son  pur  répété  à 
l'unisson,  ou,  ce  qui  revient  au  même,  une  succession  de 
simples  voyelles.  A  l'aide  de  sons  et  de  voyelles,  groupés 
conformément  aux  lois  de  la  rythmique  naturelle,  nous 
assistons  à  la  genèse  du  mouvement  rythmique,  à  la 
formation  des  rythmes  élémentaires,  des  rythmes  composés, 
des  incises,  des  membres  de  phrase,  des  phrases,  des 
périodes.  Ces  notions  premières  entrent  dans  l'intelligence 
des  lecteurs  avec  d'autant  plus  de  facilité  qu'ils  n'ont,  dans 
cette  première  partie,  à  ne  s'occuper  que  du  rythme,  et  du 
rythme  seul,  sans  s'embarrasser  ni  des  intonations  mélo- 
diques, ni  des  textes  liturgiques. 

De  plus,  l'exposé  de  chaque  idée  nouvelle  est  aussitôt 
accompagné  d'exercices  pratiques,  destinés  à  faire  pénétrer 
dans  l'oreille  et  dans  le  sentiment  de  l'étudiant,  la  connais- 
sance rythmique  qu'il  vient  d'acquérir.  Dans  le  présent 
Traité,  ces  exercices,  en  notation  carrée  grégorienne  et  en 
notation  moderne,  sont  courts  et  peu  nombreux  :  ils  ne 
sont  que  l'annonce  et  comme  l'amorce  d'un  Solfège  grégo- 
rien qui  suit  cette  Méthode,  s'adapte  à  son  enseignement, 
à  sa  marche,  et  en  est  le  complément. 
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Tous  ces  exercices  sont  accompagnés  de  signes  graphi- 
ques, qui  décrivent  et  suivent  pas  à  pas  tous  les  mouve- 
ments des  rythmes.  Ces  mouvements  doivent  être  repro- 
duits et  figurés  par  les  gestes  de  la  main  pendant  l'exécu- 
tion des  lectures  et  des  chants.  Ce  que  nous  venons  de 
dire  s'applique  à  tous  les  exercices  du  Traité. 

Ces  premières  connaissances  sont  ensuite  appliquées  à 
des  matières  plus  complexes,  à  la  mélodie  d'abord,  c'est 
notre  deuxième  partie. 

Nous  y  étudions  l'origine,  les  noms,  les  formes  des  notes 
et  des  groupes  neumatiques;  en  un  mot,  tout  ce  qui 
concerne  la  notation  sans  lignes  et  sur  lignes;  les  intervalles 
mélodiques,  les  modes,  et  enfin  l'exécution  rythmique  de 
tous  les  groupes. 

Ici  encore  l'acquisition  de  chaque  nouvelle  notion  est 
suivie  d'exercices  :  les  notes  sont  groupées  en  rythmes 
variés,  et  grégoriens  dans  leurs  allures.  L'étudiant  retrouve 
ici,  mais  sur  lignes  et  unis  à  la  cantilène,  les  rythmes  qu'il 
a  déjà  chantés  à  l'unisson  dans  la  première  partie;  il  les 
apprend  ainsi  avec  la  plus  grande  facilité.  Naturellement  les 
mélodies  de  ces  exercices  sont  conçues  dans  la  tonalité 
ecclésiastique. 

A  la  mélodie  vient  s'adjoindre,  dans  une  troisième  partie, 
le  texte  liturgique  dont  l'influence  sur  le  rythme  est 
décisive  pour  la  compréhension  parfaite  du  nombre  musical 
grégorien. 

De  là,  un  rapide  coup  d'œil  sur  l'histoire  du  latin  ecclé- 
siastique et  sa  nature  rythmique.  Les  syllabes,  les  mots, 
avec  leur  accentuation  et  leur  rythme;  puis  les  membres  de 
phrase,  les  périodes,  également  avec  leur  accentuation  et 
leur  rythme,  sont  successivement  passés  en  revue.  Enfin, 
comme  dans  les  parties  précédentes,  les  exercices  pratiques 
achèvent  l'œuvre  de  la  théorie. 

Ainsi  préparé  par  des  exercices  à  trois  degrés,  Fétudiant 
triomphe   facilement   des   difficultés   qu'il    rencontre    dans 
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l'application  des  paroles  à  la  mélodie  et  au  rythme  grégo- 
riens :  il  a  appris  à  les  surmonter  dès  les  premières  pages 
de  notre  Traité  :  chaque  ligne,  chaque  exercice  l'a  conduit, 
comme  par  la  main,  dans  une  marche  progressive,  à  la 
pleine  possession  de  la  science  et  de  la  pratique  de  la 
musique  de  l'Église. 

L2i  psalmodie  et  Vhymnodie  ne  seront  point  oubliées;  enfin 
quelques  principes  d'accompagnement  termineront  notre 
œuvre. 

Avant  d'entrer  en  matière,  on  nous  permettra  de  placer 
ici  un  humble  conseil,  résultat  de  notre  expérience  person- 
nelle. Si  le  lecteur  ne  veut  pas  s'égarer,  pendant  des  années 
peut-être,  sur  de  fausses  pistes,  s'il  veut  éviter  l'erreur  en 
même  temps  qu'une  perte  de  temps  considérable,  il  doit  se 
tenir  en  garde  contre  toute  notion  préconçue,  dérivant  soit 
de  nos  langues  occidentales,  soit  de  notre  musique  moderne, 
et  tenir  compte  des  grandes  divergences  existant  entre  les 
langues  humaines  et  entre  les  différentes  formes  musicales 
qui  ont  régné  dans  le  courant  des  siècles.  Nous  ne  saurions 
trop  recommander  cette  disposition  d'indépendance. 

Nous  avons  emprunté  à  peu  près  les  termes  de  ce  conseil 
à  M.  Bennett  dans  son  article  sur  L ictus  dans  la  prosodie 
latine  K 

Rendant  compte  de  cet  article  dans  la  Revue  critique 
(25  sept.  1899,  p.  252),  M.  Paul  Lejay  dit  à  son  tour  : 
«  M.  Bennett  commence  par  déclarer  qu'il  faut  entièrement 
faire  abstraction  des  suggestions  des  langues  germaniques. 
L'habitude   de  la   prononciation  intense,  soit  des   syllabes 

'  «  At  ail  events,  it  is  certainly  of  the  first  importance,  in  approaching 
so  délicate  a  probleni  as  the  pronunciation  of  a  language  whose  data 
we  can  no  longer  fuUy  control,  first  to  rid  ourselves  as  completely  as 
possible  of  ail  preconceived  notions  derived  from  our  own  language 
which  might  mislead  us,  and  to  take  into  account  the  great  divergence 
of  human  speech  along  with  the  often  radically  différent  character  of 
spoken  languages.  »  American  Journal  of  Philology,  Vol.  xix,  n°  76. 
p.  363.  Baltimore.  1899. 
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accentuées  dans  les  mots,  soit  des  temps  forts  dans  les  vers, 
conduit  les  savants  modernes  à  transporter  inconsciemment 
dans  leurs  théories  sur  les  langues  anciennes  les  faits  de 
leur  parler  quotidien.  Ils  doivent  donc  tout  d'abord  se 
dépouiller  du  préjugé  créé  par  l'usage.  Ce  point  est  capital. 
Nous  sommes  heureux  de  le  voir  mis  en  lumière  avec  une 
telle  netteté  ».  Et  M.  Lejay  ajoute  :  «  c'est  là  une  condition 
essentielle  pour  raisonner  juste  v>,  ce  qui  s'applique  entière- 
ment à  notre  sujet. 

Ce  n'est  pas  à  dire  que  l'étude  comparée  des  diverses 
langues  littéraires  ou  musicales  ne  puisse  nous  être  d'aucune 
utilité,  non  certes  ;  mais,  dans  ces  investigations^  nous 
ne  devons  pas  croire  que  tout  ce  que  nous  trouvons  dans 
notre  musique  se  répétera  nécessairement  dans  une  musique 
vieille  de  quinze  siècles.  L'histoire  du  rythme,  soit  dans 
l'art  de  la  parole,  soit  dans  l'art  des  sons,  nous  le 
montre  dans  une  continuelle  transformation.  Sauf  deux  ou 
trois  grands  principes  immuables  dont  le  rythme  ne  peut 
s'écarter,  tout  le  reste,  dans  le  cours  des  siècles,  est  livré 
au  travail  insensible  et  impersonnel  des  hommes,  des  écoles, 
des  peuples.  Appuyons  donc  notre  rythmique  grégorienne 
sur  ces  grands  principes,  mais  veillons  à  ne  prendre  dans 
les  théories  et  les  faits  modernes  que  ce  qui  peut  lui 
appartenir.  Nous  avons  vu  tant  de  fois  se  transformer  la 
tonalité,  l'harmonie,  les  rythmes  de  la  musique,  que  nous 
ne  saurions  être  trop  en  garde  contre  ce  qui  peut,  un  jour, 
se  transformer  encore  ou  périr.  Ne  renouvelons  pas  à  notre 
époque  les  erreurs  des  harmonistes  du  moyen  âge  qui, 
voulant  soumettre  ci  leur  étroite  et  passagère  théorie  men- 
suraliste  et  à  leur  harmonie  enfantine  la  libre  mélodie 
romaine,  l'ont  conduite  à  sa  ruine. 
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CHAPITRE  I. 

LES  ARTS  DE  REPOS  ET  LES  ARTS  DE  MOUVEMENT. 
ARTICLE  1.  -  DIVISION  DES  ARTS. 

1.  —  Le  système  esthétique  des  Grecs  exposé  par  Westphal  (i) 
et  par  Gevaert  (2)  peut  servir  d'introduction  à  l'étude  de  la 
Rythmique  grégorienne;  car  il  détermine  avec  exactitude  la 
place  que  doit  occuper  la  musique  dans  l'ensemble  des  créations 
artistiques  de  l'humanité. 

Chez  les  Grecs,  les  arts,  au  nombre  de  six,  se  groupaient  en 
deux  triades  : 

1°  l'architecture,  la  sculpture,  la  peinture; 
2°  la  musique,  la  poésie,  la  danse  ou  orchestique. 
Cette  division  conserve  à  notre  époque  toute  sa  justesse  et 
sa  réalité. 

2.  —  Dans  la  première  triade,  le  Beau,  qui  est  le  but  de  l'art, 
«  est  réalisé  à  Ve^ai  d'arrêt,  de  repos  :  ses  divers  éléments  sont 
juxtaposés  dans  X Espace;  il  n'est  pas  représenté  dans  un  déve- 
loppement successif,  mais  fixé  dans  un  moment  unique  de  son 
existence.  » 

(i)  Westphal,  Melrik,  I,  §  i. 

(2)  Gevaert,  Histoire  et  théorie  de  la  Musique  de  Vantiquité,  I,  p.  22  et  ss. 
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La  notion  de  repos  est  ici  la  condition  essentielle,  la  manière 
d'être  de  l'œuvre  d'art,  bien  que  le  mouvement  n'y  soit  point 
étranger  en  un  certain  sens  ;  mais  ce  mouvement  ne  peut  y  être 
indiqué  que  par  la  fixation  d'un  moment  unique.  Telles  nous 
apparaissent  les  créations  de  l'architecture,  de  la  sculpture  et 
de  la  peinture. 

3.  —  Dans  la  deuxième  triade,  «  le  Beau  est  réalisé  à  \etat  de 
mouvement,  par  la  succession  de  ses  éléments  dans  le  Temps.  » 

4.  —  Les  premiers,  arts  de  repos,  sont  en  relation  avec  \ Espace; 
les  seconds,  arts  de  mouvement,  le  sont  avec  le  Temps  (i). 

ARTICLE  2.  -  LES  ARTS  DE  MOUVEMENT. 

5.  —  En  conséquence,  la  musique,  la  poésie  et  la  danse 
recevaient  le  nom  d^arts  musicaux  ou  arts  de  mouvement.  Tous 
les  trois  étaient  soumis  aux  lois  d'une  même  Rythmique.  Une 
même  terminologie  servait  à  en  expliquer  la  théorie  ;  une  même 
mimique  —  gestes  du  pied,  de  la  main,  des  doigts,  du  corps  tout 
entier  —  était  destinée  à  guider,  souvent  à  la  fois,  les  chanteurs, 
les  instrumentistes  et  les  danseurs.  En  un  mot,  il  n'y  avait  o^'un 
Rythme  qui  pouvait  simultanément  informer  trois  matières,  le  son 
musical,  la  parole  et  l'orchestique. 

6.  —  Or,  bien  que  la  rythmique  grecque  et  la  rythmique  latine 
se  séparent  sur  plus  d'un  point  de  la  rythmique  des  mélodies 
grégoriennes,  néanmoins  les  différences  ne  peuvent  être  que 
secondaires  ;  car,  nous  allons  le  voir,  il  n'existe  qu'une  seule 
rythmique  générale  dont  les  lois  fondamentales,  établies  sur  la 
nature  humaine,  se  retrouvent  nécessairement  dans  toutes  les 
créations  artistiques,  musicales  ou  littéraires,  de  tous  les  peuples, 
dans  tous  les  temps. 

Les  manières  variées  d'appliquer  ces  lois,  ou  même  de  s'y 
soustraire  pour  un  temps,  expliquent  la  multiplicité  des  systèmes 
rythmiques. 

L'exposition  de  ces  lois  générales,  puis  leur  application  théori- 
que et  pratique  aux  mélopées  liturgiques,  tel  est  l'objet  de  ce 
livre. 

t^i)  Gevaert,  Histoire  et  théorie  de  la  Mtisiqiie  de  P antiquité,  I,  p.  22-23. 


LES   ARTS   DE    REPOS   ET   LES   ARTS   DE   MOUVEMENT.         2/ 

ARTICLE  3.  -  LE  TEMPS  ET  LE  MOUVEMENT. 

7.  —  Le  Temps  est  la  mesure  du  mouvement  et  de  l'arrêt. 
Par  lui-même,  le  temps  ne  peut  se  servir  de  mesure,  ni  produire 
sur  nous  aucune  sensation.  C'est  seulement  par  les  choses 
qui  se  passent,  qui  se  meuvent  en  lui  que  nous  sommes  mis  à 
même  de  l'évaluer  ;  d'ailleurs  il  n'existe  pas  en  dehors  d'elles. 

8.  —  Le  Mouvement  est  la  condition  qui,  en  divisant  le  temps, 
rend  appréciable  à  nos  sens  son  invisible  et  silencieux  écoulement. 

9.  —  La  faculté  de  percevoir  les  mouvements  qui  divisent  la 
somme  des  moments  dont  se  compose  le  temps  est  surtout 
réservée  à  deux  de  nos  sens  :  à  la  vue  et  à  Xouïe. 

Uœil  saisit  ces  divisions,  ces  instants  par  les  mouvements 
visibles  des  corps  ;  ainsi,  par  la  marche  de  l'aiguille  des  secondes 
sur  le  cadran  d'une  horloge  ;  par  les  mouvements  des  danseurs, 
etc..  :  c'est  le  mouvement  local  ou  visible. 

Voreille  les  perçoit  par  les  vibrations  sonores  de  l'air,  par  le 
son  et  la  succession  des  sons  :  c'est  le  mouvemetit  sonore  — -  instru- 
mental s'il  est  produit  par  les  sons  d'un  instrument  ;  —  vocal  s'il 
est  produit  par  les  sons  de  la  voix  qui  parle  ou  qui  chante. 

C'est  de  celui-ci  que  nous  nous  occupons  plus  spécialement. 
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LE  SON  ET  LE  MOUVEMENT  SONORE. 
ARTICLE  1.  —  LE  SON.  —  SA  PRODUCTION.  —  SA  PROPAGATION. 

10.  —  Le  son  est  la  base  de  toute  musique,  de  toute  parole,  de 
tout  rythme  musical  ou  oratoire. 

11.  —  La  production  du  son  musical  se  fait  par  mille  moyens  : 
par  un  coup  (en  latin  ictus)  de  baguette  sur  un  tambour  ; 

par  un  coîip  de  doigt  sur  la  touche  d'un  piano  ; 

par  un  coup  de  glotte  pour  l'émission  d'une  note,  d'une  syllabe; 

par  un  coup  d'archet  sur  la  corde  d'un  violon. 

Sous  l'impulsion  de  cet  ictus,  le  corps  atteint  se  met  aussitôt 
en  mouvement,  en  vibration. 

Le  son  musical  est  le  résultat  des  mouvements  ondulatoires 
rapides  et  périodiques,  des  corps  et  des  molécules  de  l'air.  Il  est 
distinct  du  bruit  qui  ne  produit  que  des  vibrations  irrégulières. 

12.  —  La  propagation  du  son-  se  fait  comme  il  suit  :  le  coup 
de  marteau  sur  la  corde  d'un  piano  la  fait  immédiatement  vibrer  ; 
les  molécules  d'air  qui  l'environnent  se  trouvent  elles-mêmes 
ébranlées,  déplacées;  elles  exécutent  «  des  mouvements  de 
va-et-vient  absolument  semblables  à  ceux  de  la  corde  ;  dans  ces 
mouvements,  elles  viennent  heurter  les  molécules  contigûes, 
qu'elles  obligent  à  vibrer  comme  elles  et  à  transmettre  à  leurs 
voisines  l'impulsion  qu'elles  ont  reçue,  et  ainsi  de  suite.  »  (i) 

C'est  ainsi  que  le  son  naît,  se  propage  dans  l'air  et  arrive 
enfin  à  notre  oreille. 

ARTICLE  2.  —  PHÉNOMÈNES  QUI  ENTRENT 
DANS  LA  COMPOSITION  DU  SON. 

13.  —  Les  phénomènes  qui  accompagnent  le  son,  se  réduisent 
à  quatre  principaux.  Dans  les  sons  il  faut  distinguer  : 

Albert  Lavignac.  La  musique  et  les  musiciens,  p.  31. 
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.  ,  ,  sons  lonefs 

i^  la  durée  OU  quantité  \  ,     ^ 

'  sons  brefs 

„..,,.  (  sons  forts 

2°  ïtntenstte  ou  dynainie  l 


{ 


sons  faibles 

,     ,  ,,  j.  (  sons  aigus 

30  la  hauteur  ou  mélodie  { 

(  sons  graves 

,.,,    ,      ,,.  (  Les  timbres 

Ap  le  timbre  ou  qualité  phonétique   ^  .  .     ,  , 

(  sont  innombrables. 

De  là  quatre  ordres  de  phénomènes. 

14.  —  Nous  appelons  ordres  l'ensemble  des  lois  qui  règlent 
l'emploi  de  la  durée,  de  la  dynamie,  de  la  mélodie  et  du  timbre. 

\°  L ordre  quantitatif  Q,ç>m}^x^wdi  tous  les  phénomènes  de  durée, 
longueur  ou  brièveté  ;  c'est  le  plus  important  ; 

2°  L'ordre  dynamique  comprend  tous  les  faits,  toutes  les  mani- 
festations d'intensité,  force  ou  faiblesse,  qui  sont  perçus  principa- 
lement par  le  crescendo  ou  le  decrescendo  de  la  phrase  ; 

30  L ordre  mélodique  concerne  les  intervalles  des  sons,  acuité  ou 
gravité  ;  les  gammes,  les  systèmes  mélodiques  ou  modes  ; 

40  L  ordre  phonétique  embrasse,  dans  la  musique  instrumentale, 
toutes  les  différences  de  timbre  des  instruments  ;  dans  la  musique 
vocale,  les  différences  de  timbre  des  voyelles,  dont  les  combi- 
naisons, les  retours  (v.  g.  les  rimes)  peuvent  apporter  au  rythme 
un  accroissement  de  charme  et  de  beauté. 

15.  —  L  acuité  ou  la  gravité  des  sons  vient  de  la  vitesse  des 
vibrations.  Plus  les  vibrations  des  corps  sonores  sont  lentes,  plus 
le  son  est  grave;  au  contraire,  plus  les  vibrations  sont  rapides, 
plus  le  son  est  aigu. 

L  intensité  croît  ou  décroît  avec  l'amplitude  des  vibrations. 

Le  timbre  dépend  de  la  forme  des  vibrations  ;  chaque  timbre 
donnant  à  la  vibration  un  contour,  une  forme  particulière. 

Quant  à  la  durée,  elle  n'est  que  la  prolongation  plus  ou  moins 
longue  d'un  son  donné. 

16.  —  L'union  intime  et  harmonieuse  de  tous  ces  phénomènes 
sonores  :  sons  brefs  et  longs,  forts  et  faibles,  aigus  et  graves, 
timbres  de  toutes  sortes,  successifs  ou  simultanés,  engendre  la 
Mélodie,  la  Parole,  l'Harmonie  et  enfin  le  Rythme  sans  lequel 
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toute  Mélodie,  toute  Parole,  toute  Harmonie  demeure  matière 
inerte  et  morte. 

17.  —  Nous  venons  de  nommer  le  Rythme,  c'est  qu'en  effet, 
nous  devons  le  dire  au  risque  d'anticiper,  il  existe,  en  dehors  des 
quatre  ordres  énumérés,  une  série  de  phénomènes  très  importants 
qui  constituent  un  nouvel  ordre. 

Les  sons,  en  tant  qu'employés  dans  le  rythme,  se  distinguent 
par  le  rôle  qu'ils  remplissent  dans  le  mouvement  sonore  rythmique; 
car  bien  différente  est  l'impression  qu'ils  communiquent  selon 
qu'ils  sont  placés  à  Xélan,  au  début  du  mouvement,  ou  à  sa  fin,  à 
son  expiration.  On  doit  donc  ajouter  aux  quatre  ordres  précédents 
un  cinquième  ordre. 

50  U ordre  rythmique  proprement  dit.  Nous  l'appellerions  volon- 
tiers cinématique  (x.tvy;(7t;,  mouvement)  ou  ordre  du  mouvement 
rythmique.  Ce  mot  xtv/;o-t;  entrait  presque  toujours  dans  la  défi- 
nition, grecque  ou  latine,  du  rythme.  Il  comprend  en  effet  tous  les 
élans,  tous  les  repos,  toutes  les  ondulations  sonores  si  variées,  si 
vivantes,  si  expressives  de  \?  phrase  rythmique. 

18.  —  Compénétration  des  cinq  crdres  de  phénojuènes ;  leur 
distinction  est  un  pur  instrument  cCanalyse.  —  Ces  divers  phéno- 
mènes ne  sont  pas  toujours  appelés  à  participer  tous  ensemble 
à  la  formation  du  rythme;  mais  quel  que  soit  le  nombre  de 
ceux  qui  entrent  dans  sa  composition,  ils  s'unissent  entre  eux, 
se  compénètrent,  se  perfectionnent  mutuellement  pour  obtenir  le 
but  commun  :  l'œuvre  d'art.  Seule  une  analyse  de  raison  peut 
autoriser  la  séparation  de  ce  qui,  in  concrète,  est  inséparable.  Ces 
distinctions  sont  cependant  nécessaires  pour  le  rythmicien  :  elles 
nous  aideront  puissamment  dans  notre  exposition,  et,  à  mesure 
que  les  faits  quantitatifs.^  dynamiques,  mélodiques,  etc.,  se  présen- 
teront, nous  assignerons  à  chacun  sa  place  dans  X ordre  qui  lui 
convient  et  sa  part  active  dans  le  travail  commun. 

Nous  espérons  ainsi  présenter  avec  clarté  un  sujet  très  com- 
plexe en  lui-même.  C'est  du  reste  à  la  confusion  de  ces  ordres  que 
sont  dues  principalement  les  obscurités,  les  inexactitudes  de 
terminologie,  les  erreurs  qui  encombrent  les  travaux  faits  sur  ce 
sujet.  Les  distinctions  d'ordre  seront  au  lecteur  comme  un  fil 
conducteur  à  travers  nos  recherches  sur  la  genèse  du  rythme. 


CHAPITRE  III. 

LE  RYTHME,  FORME  ET  MATIÈRE. 

ARTICLE.  1.  -  DISTINCTION  ENTRE  LA  MATIÈRE 
ET  LA  FORME  RYTHMIQUE. 

19.  —  Dès  qu'il  est  question  de  Rythme,  il  faut  bien  se  péné- 
trer de  la  distinction,  classique  chez  les  musicistes  grecs,  entre 
\di  forme  rythmique  et  la  matière  rythmique. 

20.  —  Ma  ri  ère.  —  Les  sons,  les  paroles  et  même  les  mouve- 
ments du  corps  (danse  et  indications  manuelles  de  Thégémone), 
sont  les  matières  malléables  qui  se  prêtent  aux  différents  capri- 
ces du  rythme.  Par  eux-mêmes  tous  ces  substrata  du  rythme 
«  n'ont  rien  de  commun  avec  le  rythme,  ils  sont  seulement  aptes 
à  recevoir  le  rythme,  lequel  leur  est  donné  par  un  acte  libre  de 
l'artiste  créateur.  »  (i) 

Le  même  rythme  peut  s'apphquer  aux  sons,  aux  mots,  aux 
mouvements  du  corps  ;  et,  au  contraire,  les  mêmes  sons,  les  mêmes 
mots,  les  mêmes  gestes  peuvent  recevoir  des  rythmes  très  variés. 

21.  —  Forme.  —  Le  Rythme  est  l'ordonnance  du  mouvement. 
Cette  définition  résume  tout  ce  que  les  Anciens  en  ont  dit.  (2) 
Une  suite  de  mouvements  sonores  —  syllabes  ou  sons  —  ne  suffit 
pas  pour  constituer  un  rythme  ;  il  faut  que  ces  mouvements 
soient  mis  en  ordre  et  harmonieusement  disposés.  Cette  ordon- 
nance, cette  mise  en  ordre  est  la  forme  même  du  rythme.  Celui-ci 
dispose  harmonieusement  la  succession  des  sons  brefs  et  longs, 
il  mélange  avec  agrément  les  sons  forts  et  faibles,  les  sons  aigus 
et  graves,  les  timbres  de  toutes  sortes  ;  il  saisit  les  impercepti- 
bles ondulations  des  corps  sonores,  les  réunit,  les  organise  en 
ondulations  plus  amples,  plus  variées;  les  arrange  avec  intelli- 
gence et  goût  dans  un  ordre  parfait  ;  il  les  informe,  les  spiri- 
tualise  en  quelque  sorte,  et  leur  donne  le  mouvement,  la  beauté 
et  la  vie.  C'est  grâce  au  Rythme  que  tous  les  phénomènes 
sonores  se  présentent  à  l'oreille  avec  la  convenance,  la  propor- 

(i)  Gevaert,  op.  cit.  II,  p.  9. 

(2)  i.  TTi  ôîj  TTj;  y.ivTjdîu);  xâÇîi  o'jôy.ô;  ovou.a  iiT\  »  Platon,  Leges,  665,  A. 
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tion,  la  justesse,,  qui  entraînent,  avec  le  plaisir,  l'assentiment 
de  l'intelligence  et  du  cœur. 

22.  —  Différentes  matières.  —  Naturellement  il  faut  au 
Rythme  une  matière  à  organiser  ;  peu  lui  suffit.  Il  n'a  besoin  ni 
de  mélodie,  ni  de  paroles;  un  son  unique  répété  plusieurs  fois, 
c'en  est  assez  pour  qu'il  soit  en  mesure  d'exercer  sa  puissance 
organisatrice,  unifiante  et  vivifiante,  par  exemple,  le  son  du 
tambour. 

a)  Le  Son  pur,  instrumental  ou  vocal,  répété  à  l'unisson,  est  la 
matière  la  plus  simple,  la  matière  première  de  l'activité  du 
rythme. 

b)  La  Mélodie  pure  avec  ses  lignes  ondulées  de  sons  aigus  et 
graves  est  déjà  une  matière  un  peu  plus  compliquée,  mais  toujours 
souple  et  docile,  qui  n'offre  aucune  résistance  au  Rythme;  en 
se  livrant  à  tous  ses  caprices,  la  mélodie  lui  est  un  incomparable 
ornement. 

c)  La  Parole  chantée  ou  parlée  est  une  matière  moins  souple, 
moins  docile.  Les  mots,  par  leurs  formes  arrêtées,  résistent  parfois 
au  Rythme,  ou,  du  moins,  imposent  quelques  limites  à  son  empire. 
C'est  pourquoi  l'union  de  la  Parole  et  de  la  Mélodie  présente 
certaines  difficultés  pratiques  et  théoriques,  de  nature  à  embar- 
rasser compositeur  et  rythmicien. 

d)  L Harmonie  enfin  complète  l'ensemble  des  matières  sonores 
sur  lesquelles  peut  s'exercer  l'activité  du  Rythme.  Nous  n'aurons 
à  en  parler  qu'au  point  de  vue  de  l'accompagnement  ;  car,  dans 
l'art  grégorien,  le  rôle  de  l'harmonie  se  borne  à  suivre  pas  à  pas 
la  marche  mélodique  et  rythmique  des  chants  de  l'Église. 

Telles  sont  les  matières  sur  lesquelles  s'appuie  le  Rythme. 

ARTICLE  2.  -  MARCHE  X  SUIVRE  DANS  L'ÉTUDE  DU  RYTHME. 

23.  —  Après  cet  exposé,  on  comprendra  aisément  la  citation  de 
M.  Vincent  d'Indy  :  (i  Le  Rythme  est  l'élément  primordial. 
On  doit  le  considérer  comme  antérieur  aux  autres  éléments  de 
la  Musique  ;  les  peuples  primitifs  ne  connaissent  pour  ainsi  dire 
pas  d'autre  manifestation   musicale.   Bien  des  peuples  ignorent 
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l'Harmonie,  quelques-uns  peuvent  même  ignorer  la  Mélodie,  aucun 
n'ignore  le  Rythme.  »  (i) 

24.  —  Il  suit  de  là  : 

1°  Que  l'étude  du  Rytlmie  doit  précéder  celle  de  la  Mélodie,  de 
la  Parole,  de  l'Harmonie,  car  ces  diverses  manifestations  de  l'art 
ne  sauraient  être  exposées,  analysées,  comprises,  sans  la  connais- 
sance préalable  des  lois  rythmiques  générales  ; 

2°  Que,  dans  l'étude  du  Rythme,  on  aura  tout  avantage  à 
procéder  du  simple  au  composé.  Plus  la  matière  rythmique  sera 
complexe,  plus  aussi  l'étude  du  Rythme  sera  difficile  et  délicate, 
à  cause  de  cette  complexité  même.  Plus  au  contraire  la  matière 
sera  simple,  plus  facile  sera  l'exposition  et  l'intelligence  des  prin- 
cipes rythmiques.  Le  son  pur  —  sans  mélodie,  sans  paroles,  à 
l'unisson  —  servira  d'abord  de  sujet  d'étude. 

C'est  donc  par  le  Rythme,  et  par  le  Rythme  appuyé  sur  la  matière 
la  plus  simple  et  la  plus  souple,  qu'il  faut  aborder  V étude  de  la 
musique  grégorienne. 

25.  —  L'étude  du  Rythme  pur,  nu,  dépouillé  de  tous  ses  orne- 
ments mélodiques  et  oratoires,  est  d'autant  plus  nécessaire  à  notre 
époque  que  nombre  de  musiciens  et  de  métriciens  prennent  pour 
des  lois  absolues  du  rythme  des  faits  qui  n'en  sont  que  des  appli- 
cations spéciales  et  restreintes  à  telle  langue,  à  telle  espèce  de 
musique.  Débrouiller  le  Rythme  de  toutes  ces  matières  qui 
l'enveloppent,  l'enlacent  et  en  font  méconnaître  la  vraie  nature  : 
c'est  le  travail  qui  doit  occuper  d'abord  l'étudiant. 

Après  qu'on  aura  reconnu  les  lois  fondamentales  du  Rythme, 
on  l 'étudiera  dans  ses  rapports  de  plus  en  plus  compliqués  avec  la 
Mélodie,  avec  la  Parole,  avec  l'Harmonie. 

Quoique  le  Rythme  sonore,  celui  qui  s'adresse  à  l'ouïe,  soit 
l'objet  plus  spécial  de  la  présente  étude,  cependant  le  rythme  local 
ou  visible,  celui  de  la  danse,  celui  du  chef  de  chœur  qui  dessine 
aux  yeux  le  rythme  sonore,  ne  peut  échapper  à  nos  considéra- 
tions; car  ils  sont  intimement  liés  l'un  à  l'autre  et  tous  deux 
s'éclairent  mutuellement. 

« 

Cl)  Vincent  d'Indy.  Cours  de  Composition  Musicale.  Paris,  Durand,  1902, 
pp.  20-21. 
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ARTICLE.  3.  -  ÉNUMÉRATION  DES  ÉLÉMENTS  QUI  CONSTITUENT 
LE  RYTHME  SONORE. 

26.  —  Avant  d'entrer  dans  l'analyse  détaillée  de  chacun  des 
éléments  qui  constituent  le  Rythme,  il  sera  utile  de  les  faire 
connaître  dès  à  présent,  afm  que  le  lecteur  puisse  se  faire  une  idée 
du  chemin  à  parcourir. 

Les  éléments  que  nous  énumérons  ci-dessous  se  retrouvent 
dans  tous  les  rythmes  possibles,  ils  appartiennent  à  cette 
Rythmique  générale  dont  nous  avons  parlé  plus  haut  (n^^  6)  et,  par 
suite,  s'appUquent  à  l'art  grégorien  dont  ils  forment  comme  la 
trame. 

a)  Séries  d'unités  fondamentales  ou  temps  simples;  sons, 
syllabes  ; 

b)  Groupem.ent  de  ces  unités  en  rythmes  élémentaires^  — 
premier  degré  dans  la  formation  du  rythme  ; 

c)  Groupement  de  ces  rythmes  élémentaires  en  rythmes-incises, 

—  second  degré  dans  la  formation  du  rythme  ; 

d)  Groupement  de  ces  rythmes-incises  en  rythmes-membres 
{kola),  —  troisième  degré  dans  la  formation  du  rythme  ; 

e)  Groupement   de  ces  rythmes-membres  en  rytlunes-plu-ases, 

—  quatrième  degré  du  rythme;  et  s'il  y  a  lieu 

/)  Groupement  de  ces  rythmes-phrases  en  pièces  musicales. 

27.  —  Un  exemple  concret  éclaircira  l'ensemble  et  les  détails 
de  cette  construction  rythmique  à  cinq  ou  six  étages.  Chaque 
syllabe  vaut  pour  une  unité. 

Rythme-phrase,  Y  degré. 

, *■ 

Rj-thme  membre,  -y^  degré.  Rythme  membre,  3*-  degré. 


R.  incise,  2-  degré.  R.  incise,  2^  degré.  R.  inc.  2<=deg.     R.  incise,  r^  degré. 


R.  élem.        R.  éiem.         R.  élem.         R.  élem.         R.  clem.  R.  élem.  R.élem. 

lerdegr.        l'^'degr  1'-'^  degr.         i<^'degr.         r'^degr.  i<^'' degr.  i'^"' degr. 

Cantate     Uôniino     cànticum      novum  :      laus  éius     ab  e.xtrémis       térrae. 


CHAPITRE  IV. 

LE  TEMPS  RYTHMIQUE. 
ARTICLE  1.  —  LE  TEMPS  SIMPLE. 

28.  —  Ictus  individuel.  —  Représentons  le  silencieux  écoulement 
du  Temps  par  une  ligne  continue,  de  longueur  indéfinie  : 


Fig.  1 

Un  coup  {ictus)  de  baguette  sur  un  tambour,  un  coup  de  sifflet, 
un  coup  de  langue  dans  un  instrument  à  vent,  un  coup  de  doigt 
sur  la  touche  d'un  piano,  un  coup  de  glotte  pour  l'émission  d'une 
syllabe,  etc.,  etc.  ;  tous  ces  coups  ou  ictus  ont  le  pouvoir  de  diviser 
cette  ligne  du  Temps  en  deux  grandes  parties  :  tout  ce  qui 
précède  le  son,  V ictus  ;  tout  ce  qui  le  suit.  Nous  représentons  ce 
coup,  cet  ictus  sonore  par  une  croche  ou  une  note  carrée  grégo- 
rienne : 


Ji 


Fig.  2 


Voilà  une  première  perception  auditive  du  mouvement  sonore 
et  de  la  division  du  temps. 

29,  —  Répétition  de  cet  ictus.  —  Si,  après  avoir  frappé  cet 
ictus  sur  l'harmonium,  vous  maintenez  le  doigt  sur  la  touche,  le 
son  se  prolonge  indéfiniment,  et  le  temps  rempli  par  cette  note  se 
trouve  de  nouveau  indivisé,  insaisissable  dans  son  écoulement; 
c'est  un  interminable  point  d'orgue  : 


fig-  3 

La  ligne  ondulée  indique  la  vibration  indéfinie  du  son. 
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II  faut  donc,  pour  rer.dre  le  Temps  appréciable,  renouveler 
\ictus  et  introduire  dans  cette  ondulation  prolongée  de  nouvelles 
divisions.  Ces  ictus  ne  doivent  être  : 

ni  trop  éloignés  les  uns  des  autres  :  nous  ne  pourrions  les 
mesurer  ; 

ni  trop  rapprochés,  comme  des  roulements  de  tambour,  ou  des 
crépitations  continues  de  sonnettes  électriques  :  nous  ne  pourrions 
les  distinguer. 

Ils  doivent  être  répétés  de  telle  sorte  que  la  sensation  du  premier 
coup  ne  soit  pas  encore  évanouie  qu'un  second  coup,  puis  un 
troisième,  un  quatrième,  vienne  successivement  la  renouveler  et 
comme  marquer  le  temps  à  l'horloge  de  nos  sens,  à  l'instar  de 
l'aiguille  à  seconde  sur  une  montre  bien  réglée. 


(M.M._^  =  144- ) 
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Fig-4 


30.  —  Nom  et  puissance  de  ces  ictus.  —  Ictus  individuels.  — 
A  ces  ictus  nous  donnons  le  nom  Ôl' individuels,  parce  que  leur 
effet  ne  va  pas  au  delà  de  ce  résultat  :  produire  une  série  à! indivi- 
dualités sonores* —  sons,  notes,  syllabes,  —  demeurant  indépendan- 
tes les  unes  des  autres,  juxtaposées,  sans  autre  lien  entre  elles 
que  celui  de  leur  succession.  Ces  ictus  donnent  à  chaque  note  son 
existence,  son  individualité,  rien  de  plus.  Il  était  nécessaire  de  les 
étiqueter  soigneusement  afin  de  les  distinguer  des  ictus  rythmi- 
ques dont  on  parlera  plus  tard. 

31.  —  Temps  premier  ou  temps  simple.  —  Le  temps  qui,  dans  les 
conditions  ci-dessus  énoncées,  s'écoule  d'un  ictus  à  l'autre,  d'une 
note  à  l'autre,  reçoit  le  nom  de  temps  premier  ou  temps  simple.  C'est 
l'unité,  l'atome  temporel,  base  de  tout  le  corps  rythmique;  l'étalon, 
norme  et  règle  des  autres  unités  dans  tout  l'ensemble  rythmique. 

32.  —  Durée  du  temps  simple.  —  La  durée  du  temps  simple 
n'a  rien  d'absolu;  elle  dépend  du  mouvement  général  de  la 
phrase,  du  caractère  du  morceau.  Dans  la  musique  moderne,  cette 
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durée  subit  de  notables  changements  ;  mais,  dans  le  chant  gré- 
gorien, objet  précis  de  nos  études,  la  parole  chantée  qui  l'accom- 
pagne toujours  peut  aider  à  en  fixer  la  valeur  ordinaire  et 
moyenne.  Là,  le  temps  premier  équivaut  à  la  durée  normale  d'une 
syllabe  brève  latine  dans  le  langage  métrique  (poésie  ou  prose)  ; 
et  d'une  syllabe  ordinaire  dans  le  langage  rythmique  ou  tonique. 
33.  —  Indivisibilité  du  temps  simple  en  musique  grégorienne.  — 
Le  temps  simple  est  divisible  ou  indivisible  selon  les  époques  et 
les  diflerents  genres  de  musique  ou  de  langage.  L'art  moderne 
divise  et  subdivise  le  temps  premier,  une  croche  par  exemple,  en 
doubles  croches,  en  triples,  en  quadruples  croches  : 


.^=  Ta  -  J  Jj;  =  J  J  j  J  J  J  J« 

Rien  de  semblable  dans  la  rythmique  grégorienne. 

Le  temps  simple  y  est  indivisible,  c'est-à-dire  que  sa  durée 
normale,  une  fois  déterminée,  ne  peut  être  divisée  en  durée  plus 
courte,  pas  plus,  d'ailleurs,  que  la  syllabe  latine  qui  lui  sert 
d'appui  et  de  règle. 

34.  —  Temps  simple  condensé.  —  A  la  vérité,  le  temps  simple 
peut,  dans  le  cours  mélodique  et  rythmique  d'une  phrase,  se 
réduire  légèrement,  mais  sans  se  subdiviser. 

35.  —  Temps  simple  élargi.  —  Il  peut  encore,  dans  les  mêmes 
circonstances,  s'élargir  un  peu,  mais  sans  remplir  l'espace  de  deux 
temps.  Nous  le  notons  : 

Fig.  6 

36.  —  Le  temps  simple  peut 

se  doubler  :  ■  ■  =-  • 

Fig.  7 

se  tripler:  ■■■  =  J. 

Fig.  s 

mais  alors  il  devient  temps  composé 

Rythme  Grég.  —  3 
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ARTICLE  2.  —  LE  TEMPS  COMPOSÉ. 

37.  —  Le  temps  est  simple  lorsqu'il  n'a  qu'une  seule  note  simple. 
Le  temps  est  composé  lorsqu'il  comprend  deux  ou  trois  unités 

simples. 
Le  temps  composé  est  binaire  ou  ternaire. 

38.  —  Le  temps  composé  binaire  a  deux  formes  : 

a)  La  forme  distincte  dans  laquelle  les  deux  temps  sont  exprimés 
séparément  par  deux  ictus  individuels. 

r-n 

■ %  =  é       ë 

'     a       e         a      e 
Fig.  g 

b)  La  forme  contractée  dans  laquelle  les  deux  notes  sont  fondues 
en  une  seule  qui  dure  deux  temps  simples. 

I 

■•  =  • 

Fig-  JO 

Le  point  après  une  note  de  plain-chant  double  sa  durée. 

39.  —  Le  temps  composé  ternaire  a  trois  formes  régulières  : 
a)  La  forme  distincte  : 
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.  =  r 
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i             a 
Fi  il-  Ji 
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b)  La  forme  contractée 


■  ■■  =      • 

a  a 

Fig.  12 


c)  La  forme  mixte  : 

iJ/ 


a       e  a    e 
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Le  renversement  de  la  forme  précédente  : 

1    h     I    I 

a       e  a     e 

Fig.  14 

n'est  pas  admis  en  rythmique  grégorienne.  Nous  en  dirons  la 
raison  plus  loin. 

40.  —  Durée  du  temps  composé.  —  Le  temps  binaire,  distinct  ou 
contracté,  vaut  deux  temps  simples. 

Le  temps  ternaire,  distinct,  contracté  ou  mixte,  vaut  trois 
temps  simples. 

Comme  le  temps  simple,  le  temps  composé  peut  être  légèrement 
condensé  ou  élargi  dans  le  cours  d'une  phrase  mélodique,  mais 
jamais  il  n'est  réduit  à  la  valeur  d'un  temps  simple. 

41.  —  Le  temps  composé  vaut  pour  un  seul  temps  rythmique.  — 
Bien  que  le  temps  composé  soit  deux  ou  trois  fois  plus  long  que 
le  temps  simple,  il  ne  compte  cependant,  dans  l'organisation 
rythmique,  que  pour  un  temps  rythmiqtu. 

Nous  verrons  plus  loin  comment  se  forme  le  temps  composé. 
Cette  formation  ne  peut  être  expliquée  que  par  une  connaissance 
exacte  des  principes  rythmiques  ;  car  cette  formation  est  due  au 
seul  rythme. 

43.  —  Pas  de  te-rnps  composé  au  delà  de  trois  notes.  —  Les 
groupements  de  quatre,  cinq  notes  et  plus  doivent  être  subdivisés 
en  temps  simples  ou  temps  composés  binaires  ou  ternaires.  Il  n'y 
a  pas  de  temps  composés  au  delà  de  trois  notes  en  chant  grégo- 
rien. Un  groupe  de  quatre  notes 

s'analyse  de  l'une  des  trois  manières  suivantes  : 

c  i^JTi 

Fig.  16 

De  même  pour  les  groupes  plus  longs. 
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Encore  ici  les  principes  de  rythmique  peuvent  seuls  nous 
expliquer  pourquoi  les  temps  composés  sont  seulement  binaires 
ou  ternaires. 

44.  —  Par  exception,  dans  le  cours  d'une  phrase  quatre  notes 
ou  temps  peuvent  être  condensés  en  trois  temps. 

45.  —  Ictus  du  temps  compose  rythmique.  —  Dans  un  temps 
composé  binaire  •  ou  ternaire  contracte  J-  il  n'y  a  qu'un  ictus; 
car  il  n'y  a  qu'une  note  :  l'ictus  individuel  du  deuxième  et  du 
troisième  temps  s'est  fondu  dans  le  premier  temps. 

Un  temps  composé  a  autant  d'ictus  individuels  qu'il  y  a  de 
notes  exprimées.  Ainsi  : 

a)  Un  temps  composé  ternaire  distinct  «  «  #  a  trois  ictus  in- 
dividuels; 

'  s, 

b)  Un  temps  composé  ternaire  mixte  •  •  a  deux  ictus  in- 
dividuels ; 

c)  Un  temps  composé  ternaire  contracté    «  •   n'en  a  qu'un. 
Mais  chaque  temps  composé,  en  tant  que  composé,  a  son  ictus 

de  groupe,  son  ictus  rythmique,  puisque  chaque  temps  composé 
est  un  temps  rythmique.  Cet  ictus  rythmique  de  groupe  se  place 
en  principe  sur  la  première  note  du  temps  composé {i). 

46.  —  La  notion  du  temps  rythmique  simple  ou  composé  est  la 
première  qu'il  soit  nécessaire  de  connaître  pour  arriver  à  la  con- 
naissance du  rythme. 

Il  faut  maintenant  arriver  au  Rythme,  et  d'abord  au  Rythme 

élémentaire,  (cf.  26  b  ci-dessus). 

(i;  De  la  nature  de  cet  ictus  je  ne  dis  rien  ici.  Pour  la  comprendre,  il  faut 
connaître  la  mission  délicate  de  cet  appui,  de  ce  touchement,  dans  le  rythme. 

11  nous  suffit  pour  le  moment,  de  savoir  qu'il  y  a  ictus,  appui,  touchement 
rythmique  —  fort  ou  faible,  peu  importe  —  sur  la  première  note  des  temps 
composés.  Tout  exercice  sur  ce  sujet  est  à  présent  inutile  et  pourrait  induire 
en  erreur. 


CHAPITRE  V. 
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ARTICLE  I.  —  LE  RYTHME  EST  UNE  SYNTHÈSE. 


47.  —  Stérilité  d'îine  série  d'unités  simples  pour  la  production  du 
rythme.  —  Une  série  d'unités  simples,  d'ictus  individuels,  isolés, 
égaux  en  durée,  en  intensité,  ne  saurait  constituer  un  rythme. 
Chaque  son  est  identique  à  celui  qui  précède,  identique  à  celui 
qui  suit.  Entre  eux,  aucun  rapport,  aucune  relation;  ils  sont  là 
juxtaposés,  sans  attraction  l'un  vers  l'autre,  sans  àme,  sans  vie, 
sans  rythme  :  ce  n'est  qu'une  poussière  de  sons.  L'ictus  individuel 
a  épuisé  son  activité  dans  la  création  du  temps  premier.  Un  fait 
nouveau  est  nécessaire  pour  la  production  du  rythme. 

48.  —  La  construction  du  rythme  est  une  opération  synthétique, 
un  effort  constant  vers  la  synthèse.  —  Le  rythme  ne  consiste  ni 
dans  la  division,  ni  dans  la  froide  juxtaposition  d'éléments  sonores 
isolés.  Il  est  l'art  des  mouvements  bien  ordonnés  :  musica  ars  hene 
movcndi,  (S.  Aug.)  ;  il  est  une  reconstitution  synthétique,  large  et 
harmonieuse,  des  moments  au  moyen  desquels  nous  divisons  et 
apprécions  l'écoulement  du  temps.  Or,  toute  belle  ordonnance  de 
mouvements  suppose  une  coordination,  une  dépendance  mutuelle 
qui  établisse  entre  eux  des  rapports  étroits  de  convenance  et  de 
proportion. 

49.  —  La  première  opération  qui  conduit  à  la  connaissance  du 
rythme  a  été  une  opération  d'analyse  —  production  des  temps 
simples  isolés  ;  —  celles  qui  restent  à  faire,  au  contraire,  se 
résument  en  un  mot  :  unité  ;  efforts  constants,  par  tous  les  moyens 
propres  à  la  musique,  vers  la  synthèse,  vers  l'unité. 

50.  —  Nous  le  savons  :  pour  beaucoup  le  rythme  apparaît 
comme  a  la  proportion  dans  les  divisions  ».  Cela  est  vrai,  mais  les 
poètes,  les  orateurs,  les  musiciens  nous  comprendront  quand  nous 
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dirons  que  le  rythme  est  un  effort  général,  constant,  vers  l'union 
intime,  chaude  et  active  de  tous  les  éléments  participant  à  sa  vie, 
à  ce  point  que  les  rythmes  secondaires  ou  élémentaires  perdront 
souvent  leur  être  individuel  pour  se  fondre  dans  les  grands 
rythmes  de  la  phrase.  «  L'important  est  la  fusion  et  non  la 
distinction  »  (  i  ). 

51.  —  Sans  doute,  il  faudra  distinguer  les  phrases,  les  membres 
de  phrase,  les  incises,  établir  entre  ces  divisions  une  harmonieuse 
proportion  ;  mais  l'artiste  qui  se  bornerait  à  ces  distinctions,  si 
bien  proportionnées  soient-elles,  n'atteindrait  pas  le  but.  Il  faut 
aller  au  delà:  il  faut,  tout  en  maintenant  les  distinctions,  tendre 
à  les  unir,  à  les  relier,  et  à  faire  de  toutes  une  grande,  une  seule 
entité  rythmique.  Uunité,  voilà  le  but. 

52.  —  Quels  seront  les  facteurs  de  cette  unité? 

a)  Tous  les  phénomènes  qui  accompagnent  les  sons,  et  aussi  les 
relations  multiples  qui  s'établissent  entre  eux  ;  car  le  rythme 
musical  ne  peut  s'établir  que  sur  quelque  chose  de  musical.  Ce 
sont  les  éléments  objectifs  ; 

b)  Les  facultés  rythmiques,  physiques  et  morales,  passives  et 
actives,  de  tout  notre  être  :  ce  sont  les  éléments  subjectifs. 

53.  —  Les  sons.  —  Il  ne  faut  pas  chercher  ailleurs  que  dans  les 
sons  et  leurs  qualités  les  éléments  du  rythme  :  durée ^  force,  mélodie, 
timbre,  harmonie,  tels  sont  les  agents  qui  produisent  le  rythme  : 
en  premier  lieu  la  durée  et  la  force,  parce  qu'elles  suffisent  à  la 
formation  du  rythme.  Dans  la  première  partie  de  ce  travail, 
ces  deux  ordres  seuls  sont  en  vue. 

54.  —  Nos  propres  facultés  rythmiques.  —  Tous  ces  éléments 
sonores  ont  une  réalité  objective  ;  mais  ils  ne  serviraient  à  rien,  si 
nous  n'avions  en  nous-mêmes  les  idSivMi't's,  pJiysiques,  intellectuelles, 
esthétiques,  qui  nous  font  percevoir,  juger,  apprécier  et  goûter  le 
rythme  ;  plus  encore,  des  facultés  qui  nous  permettent  de  créer 
subjectivement  des  rythmes,  qui  objectivement  n'existent  pas. 
En  effet,  nous  possédons  en  nous-mêmes  le  Rythme  à  l'état 
vivant.  La  vie  qui  est  en  nous  et  s'écoule  dans  le  Teynps,  se 
manifeste  par  une  suite  de  mouvements  ordonnés  avec  une  admi- 

(i)  Hugo  Riemann,  Musik  Dynamik...  p.  98. 
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rable  régularité.  Le  battement  du  pouls,  les  pulsations  du  cœur, 
la  respiration  à  trois  temps,  la  marche  binaire  de  l'homme  sont 
autant  de  faits  physiologiques  qui  révèlent  en  nous  l'existence 
constante  d'un  rythme  spontané  et  vivant. 

Mais  notre  intelligence  elle-même  n'est-elle  pas  rythmée,  pour 
ainsi  dire,  par  les  lois  harmonieuses  de  la  logique  et  du  raisonne- 
ment ? 

55.  —  Ce  rythme  intérieur,  à  la  fois  physique  et  spirituel,  est 
si  puissant,  qu'il  peut  soumettre  à  ses  lois  tout  ce  qui  frappe  nos 
sens.  Nous  rythmons  en  nous-mêmes  les  sons,  les  bruits  qui 
parviennent  à  notre  oreille  dépouillés  de  tout  rythme;  par 
exemple,  le  tic-tac  d'un  moulin,  le  bruit  d'un  balancier,  les  oscil- 
lations du  métronome,  etc. . . 

Dans  tous  ces  cas,  les  sons  tombent  dans  notre  oreille  un  à  un, 
divisés,  sans  cohésion  d'aucune  sorte  ;  nous  ne  percevons  qu'une 
suite  indéfinie  d'unités.  Mais  grâce  à  cette  puissance  rythmique 
qui  vit  en  nous,  nous  avons  la  faculté  de  grouper  ces  sons, 
comme  nous  le  voulons,  par  deux,  par  trois  unités  ;  nous  leur 
supposons  ce  qui  leur  manque  objectivement  :  la  durée,  la  force, 
l'élan  et  le  repos,  tout  ce  qui  fait  le  mouvement  rythmique. 

Cette  aptitude  développée  par  l'éducation  est  à  la  base  de 
toutes  nos  impressions  rythmiques.  Les  rythmes  extérieurs  et 
objectifs  qui  s'emparent  de  notre  âme,  de  tout  notre  être,  ne  font 
que  se  substituer  à  notre  rythme  intime,  à  moins  qu'ils  n'en  soient 
la  simple  continuation.  C'est  à  cette  association  des  rythmes 
objectifs  et  de  nos  facultés  intimes  que  revient  la  création  du 
rythme  sonore, 

56.  —  Il  va  de  soi  que  cette  aptitude  naturelle,  innée,  ne  peut 
suppléer  à  l'absence  de  rythme  objectif.  Il  fallait  la  signaler  comme 
la  base  de  toute  impression  rythmique,  perçue  par  notre  senti- 
ment. Il  n'est  pas  impossible  toutefois  d'entrevoir  certains  cas,  où, 
exceptionnellement,  l'oreille,  le  sens  rythmique,  usant  de  son 
pouvoir  subjectif,  précise  le  rythme  indécis  et  flottant  de  certains 
passages  des  mélodies  grégosiennes.  (') 

(')  Sur  le  Mouvement  sonore,  sur  sa  perception,  sur  le  rythme  purement 
subjectif,  cf.  P.  SOURIAU  :  L'Esthétique  du  Afotcvement,  p.  316.  Félix  Alcan, 
Paris. 
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ARTICLE  2.  -  LE  RYTHME  ET  LA  DURÉE  DES  SONS. 
ORDRE  QUANTITATIF. 

s^  I.  —  Le  Rythme  inégal  ou  iambique. 

L'Élan  et  le  Repos. 

57.  —  Il  faut  nécessairement  au  moins  deux  ictus  individuels 
—  égaux  ou  inégaux  en  durée  —  pour  former  le  plus  petit 
rythme  possible  ;  une  seule  longue  de  deux  ou  trois  temps  simples 
ne  peut  donner  naissance  à  un  rythme. 

58.  —  Voici  une  série  de  sons  inégaux  en  durée  : 

(M. M.  ^  =  ■  =  132.) 

C\ 


Nous  disons  en  durée,  car,  pour  le  moment,  il  n'est  pas  question 
de  force.  Le  rôle  de  la  force  dans  l'organisation  du  rythme  sera 
expliquée  plus  loin  ;  la  durée  seule  est  eît  cause  dans  ce  chapitre. 
Il  ne  faut  pas  s'embarrasser  de  deux  notions  à  la  fois  sous  peine 
de  confusion  et  d'erreur. 

Chantons  notre  série  inégale  (i);  (fig.  20)  aussitôt  s'éveille  en 

(i)  Ici  le  maître  fera  chanter  à  Télève  la  série  des  notes  sur  telles  voyelles  ou 
syllabes  qu'il  lui  plaira  (mais  pas  de  mois)  et  sur  le  ton  qui  conviendra  le  mieux 
à  la  voix  de  l'élève,  à  l'unisson.  Il  lèvera  vivement  la  main  sur  la  brève  et 
l'abaissera  sur  la  longue  en  suivant  le  tracé  graphique  de  la  courbe. 

Nous  avons  groupé  à  la  fin  de  cette  première  partie,  dans  un  chapitre 
spécial  intitulé  Chironoinie  du  Mouvanent  Rythmique,  toutes  les  règles  concer- 
nant les  gestes  manuels  par  lesquels  le  directeur  d'un  chœur  grégorien  peut 
indiquer  le  rythme  et  conduire  ses  chanteurs.  Le  maître  devra  au  plus  tôt  se 
bien  pénétrer  de  ces  principes,  afin  de  les  faire  connaître  à  ses  élèves.  Cha- 
que exemple,  chaque  exercice  sera   toujours   accompagné  d'une  courbe  plus 
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nous  le  sentiment  très  net  qu'une  relation  intime  s'établit  entre  la 
brève  et  la  longue. 

59.  —  Quelle  est  cette  relation? 

La  brève  paraît  un  début,  un  point  de  départ,  un  élan;  elle 
semble  animée,  vivante  ;  elle  est  en  mouvement. 

La  longue,  au  contraire,  paraît  une  fin,  une  arrivée,  une  cadence 
ou  chute;  elle  est  un  arrêt,  un  repos  ;  repos  provisoire  pour  les 
deux  premières  longues,  définitif  pom  la  dernière. 

60.  —  Point  n'est  besoin  de  texte,  de  vieux  parchemin,  pour 
nous  enseigner  cette  vérité  :  elle  est  en  nous  ;  et  le  sauvage  sans 
culture,  lui-même,  ne  peut  pas  l'ignorer,  ne  pas  la  sentir. 

C'est  le  rythme  et  le  mouvement  iambique,  rythme  primordial 
et  naturel,  composé  d'une  brève  (v^)  et  d'une  longue  (— ).  «L'iambe, 
dit  Aristote,  {Rhét.  III,  8.)  est  le  discours  ordinaire,  et  c'est  natu- 
rellement en  iambes  que  l'on  s'exprime.  » 

6i.  —  Point  n'est  besoin  de  barre  de  mesure  ;  la  musique  mo- 
derne écrit  ce  rythme  de  la  façon  suivante  : 

0 0 0 .  0 4 0 

Fig.    21 

Et  ce  sentiment  d'élan  et  d'arrêt  sera  d'autant  plus  vif  que  la 
note  brève  sera  elle-même  plus  rapide.  Par  exemple,  en  musique 
moderne  : 

—-  0 »-î-A 0l » -i-î. 0 I 0 


-0 — #-î- •—   0-'- #-! 9— 


Fig.    22 

ou  moins  compliquée,  représentant  graphiquement  le  rythme.  La  main  de 
l'élève  devra  toujours  en  chantant  reproduire  cette  courbe.  Il  s'habituera  ainsi 
peu  à  peu  à  dessiner  le  rythme.,  comme  l'élève,  en  musique  moderne,  s'habitue 
à  battre  la  mesure. 

Il  va  sans  dire  que,  pour  l'exécution  des  exemples,  nous  supposons  connus 
de  l'élève  les  premiers  principes  de  l'attaque  du  son,  de  la  pose  de  la  voix,  etc. 
Pour  l'étude  de  ces  principes  nous  renvoyons  le  lecteur  aux  traités  spéciaux, 
ou  à  notre  Solfigc  qui  sera  publié  après  le  présent  ouvrage. 
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Le  rythme  chevauche  donc  sur  les  mesures  et  il  faut  se  faire  une 
véritable  violence  pour  chanter  : 

I     /  j_i_/_j_|_/-j_|-j:L-j_|_/_ 

o  I  1  I  I 

et  plus  de  violence  encore  pour  la  formule  suivante  : 

O  III 

Fig.  24 


62.  —  Le  signe  rythmique  ^--—  ,  à  l'instar  de  la  haison 
-^ — ^  dans  la  musique  moderne,  indique  l'union  intime  qui 
doit  exister  entre  l'élan  et  le  repos  de  chaque  rythme.  Nous  y 
avons  ajouté  la  boucle  du  début  pour  signifier  l'élan  qui  CcU-acté- 
rise  cette  partie  du  mouvement  rythmique. 

63.  —  Or,  si  l'on  a  bien  compris,  bien  expérimenté  surtout,  ce 
mouvement  d'élan  et  de  repos,  on  a  pénétré  l'essence  du  rythme. 
Ces  élans  suivis  de  repos,  de  chutes,  de  cadences,  cette  marche  de 
la  voix  ;  cette  ondulation  sonore  que  nous  sentons  en  nous-mêmes, 
que  nous  comprenons,  cette  relation  harmonieuse,  vivante,  qui 
s'établit  entre  les  notes  brèves  et  longues  dès  que  nous  chantons, 
cette  suite  de  notes  inégales,  voilà  le  Rythme  dans  sa  notion 
foncière  et  primordiale. 

Grâce  à  lui,  deux  notes  naguère  isolées,  sans  relations  entre 
elles,  ne  font  plus  qu'une  entité,  qu'un  mouvement  rythmique  : 
premier  effet  synthétique  que  nous  voyons  produire  au  rythme. 
C'est  le  rythme  au  premier  degré,  le  rythme  simple  ou  élémen- 
taire. 

64.  —  Remarquons-le  bien  ;  la  différence  de  quantité,  de 
longueur,  entre  les  deux  notes  a  seule  suffi  pour  produire  le 
mouvement  rythmique,  sans  le  secours  ni  de  la  force,  ni  de  la 
mélodie.  Ces  nouveaux  éléments,  lorsque  nous  les  emploierons, 
auront  pour  fonction  de  renforcer,  de  rendre  plus  sensibles,  plus 
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intelligibles  et  plus  agréables  les  mouvements  d'élan  et  de  repos, 
mais  ils  ne  sont  pas  nécessaires  à  leur  fonctionnement  (i). 

65.  —  Le  rythme  simple  ou  élémentaire  ternaire  se  compose 
d'««  seul  viouvement  rythmique  comprenant  un  seul  élan  et  un 
seul  repos  : 

le  premier  temps  à  l'élan, 

le  deuxième  et  le  troisième  temps  au  repos  : 


Dans  les  séries  de  notes  brèves  et  longues  (fig.  20-21-22,  26-27) 
il  y  a  donc  autant  de  rythmes  simples  qu'il  y  a  d'élans  et  de  repos, 
deux  dans  la  figure  25,  et  trois  dans  les  figures  20-21-24,  26-27. 


2-3 


2-3 


2-3 


(i)  Il  y  a  longtemps  que  l'importance  de  la  longue  comme  valeur  finale  des 
rythmes  a  été  signalée.  Aristote  nous  a  dit  déjà  que  l'iambe,  une  brève  et 
une  longue,  est  le  rythme  ordinaire  du  discours.  Voici  un  autre  texte  non 
moins  curieux.  :  «  La  forme  péon  («-<«-»'-'  — ,  cëlërïtâs)  est  apte  à  terminer 
la  phrase,  au  lieu  qu'une  syllabe  brève,  à  raison  de  sa  faiblesse,  rend  la 
phrase  mutilée  et  boiteuse.  Cest  donc  sur  une  longue  que  la  phrase  se  reposera, 
pour  que  la  fin  en  soit  sensible,  non  seulement  en  vertu  de  la  volonté  de 
celui  qui  écrit,  ni  en  vertu  d'une  indication  graphique  matérielle  (le  point),  mais 
en  vertu  du  rythme  qui  en  est  l'achèvement.  »  Cf.  Aristote.  Rhét.  III,  8. 
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66.  —  Stanguette.  —  Nous  séparons  chaque  rythme  par  une 
petite  stanguette  (  i  ). 

Ç)'].  —  Episènie.  —  De  plus  nous  indiquons  la  cadence,  la  fin,  le 
repos  de  chaque  rythme  par  un  petit  trait,  épisème  (sTna/iua) 
ajouté  à  la  note  qui  reçoit  ce  repos. 


^         !  h 

• f •- 


Fig.  27 

68.  —  Quand  nous  parlons  d^élan  et  de  repos,  il  ne  faut  pas 
croire  qu'il  n'y  a  là  qu'une  manière  de  dire,  qu'un  procédé 
quelconque,  commode  à  la  vérité  pour  expliquer  le  rythme,  ou 
diriger  un  chœur,  par  le  levé  et  le  baissé  de  la  main,  mais  qu'on 
peut  accepter  ou  écarter  à  volonté  sous  le  prétexte  qu'il  ne 
répondrait  à  rien  d'objectif.  Non,  le  phénomène  sonore  renfermé 
sous  ces  mots  élan,  repos,  est  aussi  objectif,  aussi  réel  que  l'acuité, 
la  force,  le  timbre,  la  durée  des  sons. 

69.  —  La  confusion  entre  le  mouvement  rythmique  lui-même, 
objectif  ou  subjectif,  d'une  part,  et,  de  l'autre,  les  procédés  que 
nous  inventons  pour  l'exprimer  ou  le  figurer,  mots  ou  notations, 
doit  être  soigneusement  évitée. 

Sans  doute,  lorsque  nous  parlons  de  hauteur,  d'acuité,  de 
force,  etc..  les  expressions  employées  sont  métaphoriques,  sym- 
boliques; elles  le  sont  exactement  au  même  titre  lorsque  nous 
parlons  de  mouvement  rythmique,  d^élan  et  de  repos.  Notre  langage 
n'est  tel  que  parce  que  les  sons  et  leurs  qualités,  y  compris  le 
mouvement  rythmique,  ne  peuvent  être  directement  ni  représentés, 
ni  exprimés,  à  cause  de  leur  nature  impalpable,  invisible.  Il  faut 
avoir  recours  à  des  symboles  ;  c'est  ce  que  le  langage  a  fait  dans 
tous  ces  cas  (2). 

(i)  On  ne  doit  pas  confondre  cette  stanguette  avec  la  barre  de  mesure  de  la 
musique  moderne.  En  musique  les  rythmes  chevauchent  sur  les  mesures, 
comme  on  a  pu  le  comprendre  dans  l'exemple  cité  plus  haut.  —  fig-  21  — 

(2)  Cf.  Pauogr.  Mus.  I,  98;  VII.  193. 
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Mais  ce  recours  à  l'image  empruntée  n'enlève  rien  à  la  réalité 
des  caractères  distinctifs  des  sons  :  changer,  dans  une  mélodie, 
une  note  grave  en  une  note  aigûe,  ou  vice  versa,  c'est  la 
bouleverser;  de  même,  changer  dans  une  mélodie  la  place  régu- 
lière des  clans  et  des  repos,  ou  pour  parler  à  la  manière  moderne, 
la  place  des  levés  et  dts  frappés,  c'est  encore  la  bouleverser.  Recu- 
lez ou  avancez  les  barres  de  mesure  dans  une  pièce  de  Beethoven, 
de  Mozart,  de  Wagner,  tout  sera  saccagé.  Rien  donc  de  plus  réel 
que  l'élan  et  le  repos  des  sons. 

70.  —  L'ictus  rythmique,  sa  place.  —  Dans  icn  rythme  simple 
h  1  V  il  y  a  autant  d'ictus  individuels  qu'il  y  a  de 
j            2--         notes  exprimées  distinctement.  Ici,  il  y  en  a 

Fig.  28  deux,  mais  il  n'y  a  qu'un  ictus  rythmique.  Cet 

ictus  du  rythme  se  trouve  au  point  d'arrivée  du  rythme,  sur  la  note 
de  repos,  2.  Le  premier  ictus  individuel,  i,  se  trouvant  au  levé,  est 
considéré  comme  n'ayant  pas  d'ictus  dans  l'entité  rythmique.  Il 
reste  simplement  ictus  individuel,  mais,  tout  en  entrant  dans  le 
rythme,  il  n'est  pas  l'ictus  du  mouvement  rythmique. 

Ce  qui  caractérise  essentiellement  l'ictus  rythmique,  c'est  qu'il  se 
trouve  toufours  au  point  d'arrivée,  d'appui,  de  repos,  d'un  rythme 
simple  { I  ), 

71.  —  L'ictus  rythmique,  sa  nature.  —  Les  ictus  rythmiques 
sont  les  temps  porteurs  du  rythme  (2). 

L'ictus,  le  touchement,  l'appui  rythmique,  —  tous  ces  termes 
sont  également  bons  pour  le  désigner  —  n'est  pas  nécessairement 
un  temps  fort,  c'est  seulement  le  point  où  le  rythme  se  pose  ou 
s'appuie,  pour  reprendre  sa  marche  ou  la  terminer.  L'oreille  et  le 
sentiment  le  distinguent  à  ce  seul  caractère  d'arrivée,  d'appui,  de 
repos.  Rien  de  plus  :  il  ne  s'agit  pas  encore  de  force  ou  de  faiblesse. 
Ne  confondons  pas  les  phénomènes  quantitatifs  et  rythmiques, 
que  nous  expliquons  en  ce  moment,  avec  les  phénomènes  dyna- 
miques dont  nous  parlerons  bientôt. 

(i)  Afin  d'écarter  toute  équivoque  et  de  donner  à  notre  enseignement  la  clarté 
requise,  nous  marquons,  dans  les  premières  pages  de  cet  ouvrage,  au  moyen 
de  Yépishne,  tous  les  ictus  rythmiques.  Plus  loin,  lorsque  le  lecteur  se  sera 
suffisamment  familiarisé  avec  la  théorie  du  rythme  grégorien,  nous  supprime- 
rons ceux  dont  l'usage  n'offre  aucune  difficulté,  pour  employer  seulement  ceux 
qui  sont  marqués  dans  nos  éditions  liturgiques  rythmées. 

(2)  L'ictus  rythmique  correspond  au  temps  frappé  de  la  musique  moderne. 


50  PREMIÈRE   PARTIE.   —   CHAPITRE   V. 

§  2.  —  Rythme  égal  ou  spondaïque. 

72.  —  Le  mot  spondaïque  est  pris  ici  dans  le  sens  de  rythme  de 
deux  sons  égaux  en  durée.  Voici  une  suite  de  sons  égaux  ;  com- 
ment les  rythmer  ? 


t—l l J^ ^ t— 

Fig.   2Ç 

Il  faut  leur  appliquer  les  principes  qui  ont  été  déjà  décrits 
donner  de  la  vie,  de  l'animation,  de  l'élan,  du  mouvement  au  pre- 
mier temps,  et  au  second  un  allongement,  si  minime  soit-il,  ou  au 
moins  le  sentiment  d'un  temps  de  repos  provisoire,  d'un  simple 
temps  d'appui. 


-r 


^ ^ i^ l t 


I 


Fis-  30 


en  musique  : 


l-\-4-^-\  _/    ^i-X-  (, 


(I) 


I  2  I  2 


73.  —  L'ictus  rythmique  devient  ainsi,  sinon  le  temps  de  repos 
définitif,  du  moins  le  temps  d'appui,  de  touchement  du  rythme. 
Celui-ci  ne  s'arrête  pas,  mais  on  sent  que  c'est  là  qu'il  pourrait 
s'arrêter,  et  c'est  là  que,  de  fait,  au  dernier  teiftps  il  suspend  sa 
marche. 

74.  —  Le  rythme  égal  n'est  donc  que  la  réduction  du  rythme 
inégal  ternaire,  rythme  primordial  et  naturel. 

7.5.  —  En  résumé,  dans  le  rythme  naturel,  au  temps  levé  appar- 
tient la  brièveté  ;  au  temps  baissé  appartient  la  longueur. 

(')  Les  barres  de  mesure  sont  inconnues  au  plain-chant;  lorsque  nous  les 
écrivons,  c'est  uniquement  comme  un  moyen  de  démonstration  afin  de  nous 
faire  mieux  comprendre  des  musiciens  modernes. 
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Dans  un  rythme  ternaire,  iambique,  il  y  a  un  temps  à  Y  élan, 
deux  temps  au  repos. 

Dans  un  rythme  égal,  spondaïque,  il  y  a  un  temps  à  Vélan,  et 
au  repos,  un  temps  très  légèrement  élargi  ou  marqué  d'un  simple 
appui. 

y^.  —  Les  rythmes  primitifs  ou  élémentaires  se  réduisent  donc 
à  deux  : 

Rythmes  spondaïques  à  temps  égaux  : 


-m e- 


-T 


-/ — A 


Rythmes  iambiques  à  temps  inégaux  : 


-^- 


— ■ ^ — 

Fig-  33 

Les  autres  sortes  de  rythmes,  quels  qu'ils  soient,  ne  diffèrent 
de  ces  rythmes  fondamentaux  que  par  l'écriture  et  sont  réducti- 
bles à  ces  deux  formes, 

yy.  —  La  théorie  du  rythme  ainsi  comprise  est  d'une  extrême 
simpUcité,  et  il  est  très  facile,  son  principe  une  fois  connu,  de  se 
rendre  compte  de  la  construction  des  périodes  musicales,  même 
dans  les  cas  où  l'ordonnance  régulière  des  élans  et  des  repos  est 
le  plus  troublée  et  le  plus  complexe,  ce  qui  est  fréquent  dans  la 
musique  palestrinienne  et  surtout  dans  la  moderne,  mais  ne  se 
présente  jamais  dans  la  cantilène  grégorienne. 

§  3.  —  Réduction  de  ces  deux  motifs  rythmiques  à  un  principe 
unique  :  l'élan  et  le  repos. 

78.  —  Il  est  possible  de  pousser  plus  loin  encore  la  simplification 
du  rythme.  Les  types  primitifs #^ ^ et  — J_ ^- — 

Fig.  34  Fig.  35 

doivent  être  réduits  à  un  principe  simple  et  unique.  Ces  deux 
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motifs  ne  sont  que  deux  variations  d'une  seule  et  même  forme 
fondamentale  :  élan-repos. 

Ce  mouvement  unique  avec  son  début  et  sa  fin,  son  élan  et  son 
repos,  {i)  est  l'élément  essentiel  et  en  même  temps  le  moins  matériel 
du  rythme;  par  suite  le  plus  difficile,  non  pas  à  saisir,  mais  à 
expliquer.  Il  est  la  fortne,  l'âme  du  rythme  ;  il  est  le  rythme 
lui-même.  La  force  ne  servira  qu'à  le  compléter,  à  l'affermir,  à 
l'embellir  ;  la  mélodie  ne  sera  rien  sans  lui,  et  \ harmonie  elle-même 
devra  le  suivre  et  marcher  pas  à  pas  avec  lui. 

Voilà  enfin  mis  à  nu  et  dans  toute  sa  simplicité  le  fondement 
sur  lequel  repose  le  rythme  ;  rythme  de  toutes  espèce^  — ,  instru- 
mental, vocal,  poétique,  oratoire,  orchestique  —  ;  rythme  de  tous 
pays,  de  tous  temps,  car  ce  fondement-  repose  sur  la  nature 
humaine. 

§  4.  —  Corollaires. 

79.  —  De  ce  principe  fondamental  du  mouvement  rythmique 
découlent  plusieurs  corollaires  importants. 

80.  —  a)  La  longueur  d'un  son  —  note  ou  syllabe  —  est,  dans 
le  mouvement  naturel  du  rythme,  le  signe  de  la  fin  des  rythmes. 

(i)  M.  H.  Riemann  à  propos  de  ces  expressions  nous  dit  :  "  Dom  Mocquereau... 
hat  meine  Termini  .<  schwer  "  und  „  leicht  "  mit  «  lourd  "  und  „  léger  "  wortlich 
ùbersetzt,  dafUr  aber  im  Verlauf  seiner  eigenen  Darstellung  die  zweifellos  viel 
besseren,  élan  (fiir  Auftakt)  und  repos  (fiir  Schwerpunkt)  substituiert  (S.  172), 
auf  die  ihn  die  antiken  Termini  Arsis  et  Thesis  (Hebung  und  Senkung 
[Aufsetzen]  des  Fusses)  gebracht  haben.  Elan  und  repos  sind  noch  viel  univer- 
seller  und  philosophisch  tiefgrùndiger,  da  sie  zugleich  die  Zusammengehôrigkeit 
der  beiden  Elemente  in  dieser  Folge  :  élan-repos  selbstverstàndlich  machen 
und  die  gegenteilige  Bezeichnung  direkt  naturwidrig  erscheinen  lassen.  Cf.  Die 
Musik.  an.  1903- 1904,  cahier  15,  p.  15g.  Ein  Kapitel  vom  Rkythtnus. 

C'est-à-dire  :  Dom  Mocquereau...  a  traduit  littéralement  mes  termes  schwer 
et  leicht  par  lourd  et  léger,  mais  dans  le  cours  de  sa  propre  exposition  il  y  a 
substitué,  ceux,  assurément  bien  meilleurs,  ^élan  (pour  Auftakt)  et  de  repos 
(pour  Schwerpunkt),  expressions  qui  lui  ont  été  suggérées  par  les  termes  anti- 
ques ài'arsis  et  de  thesis  (élévation  et  abaissement  (pose)  du  pied.)  Elan  et 
repos  sont  des  termes  beaucoup  plus  universels  et  ont  une  portée  philosophique 
beaucoup  plus  grande,  puisque  tout  à  la  fois  ils  font  comprendre  d'eux-mêmes 
quelle  est  la  corrélation  des  deux  éléments  quand  on  les  a  fait  suivre  dans  cet 
ordre  :  clan-repos,  et  montrent  que  si  l'on  intervertit  les  termes,  on  obtient  un 
résultat  contre  nature.  " 
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^ ^ , p è p. 


81.  —  V)  Union  indissoluble  de  l'élan  et  du  repos.  —  «  Pour 
avoir  une  intelligence  exacte  du  rythme,  il  faut  observer  que  le 
mouvement  qui  compose  un  rythme  est  un.  Si  on  parle  de  deux 
temps,  Xarsis  (élan)  et  la  thésis  (repos)  (i),  ce  n'est  pas  qu'on  puisse 
les  séparer.  Il  n'y  a  là  que  deux  phases  d'un  mouvement  mi  et 
indivisible,  qui,  s'il  n'est  pas  tel,  devient  incomplet  et  avorté.  Il 
faut  donc,  en  théorie  comme  en  pratique,  veiller  toujours  à  la 
continuité  du  mouvement  rythmique  qui  fait  son  unité  (2). 

Tout  doit  tendre  à  faire  ressortir  cette  unité  intrinsèque.  «  Il  est 
nécessaire...  que  ces  deux  parties,  l'arsis  et  la  thésis  (l'élan  et  le 
repos)  s'appellent  l'une  l'autre,  conduisent  la  voix  de  l'une  sur 
l'autre,  en  sorte  que  la  seconde  arrive  comme  la  suite  de  la 
première  »  en  la  même  sorte  que  le  repos  est  la  suite  néces- 
saire du  mouvement. 

82.  —  c)  La  ihésis  ou  repos  clôt  le  rytlmte  élémentaire  et  tous  les 
rythmes  parfaits.  Rien  n'est  plus  clair  pour  les  petits  motifs 
rythmiques  : 


Fig-  37 


Et,  si  à  ce  premier  rythme  élémentaire,  succède  un  autre 
rythme  de  même  nature,  de  nouveau  la  thésis,  le  temps  de  repos 
de  ce  second  rythme  lui  sert  de  conclusion,  et  ainsi  de  suite  pour 
les  incises,  les  membres  de  phrase,  les  périodes,  qui  toutes  se 


(i)  Sur  ces  expressions  arsis  et  thésis,  Cf.  plus  loin  n°  169  et  ss. 
(2)  Cf.  R.  P.  LHOUMEAU,  Rythme  du  Chant  Grégorien,  p.  85. 
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terminent  régulièrement  sur  la  ihésis,  c'est-à-dire  sur  la  note  de 
repos  : 


-• è 4— 


Fig.  3S 

Le  repos,  l'arrêt  —  mora  ultimœ  vocis  —  est  l'un  des  éléments 
les  plus  importants  du  rythme.  Un  discours,  une  pièce  musicale 
sans  repos  manque  de  rythme.  Ce  qui  n'a  pas  de  terminaison  est 
désagréable.  Or  il  n'y  a  de  repos  que  sur  la  thésis(i). 

83.  _  Règle  fondamentale  :  au  temps  de  repos,  à  la  thésis 

APPARTIENT  UNIQUEMENT,  DANS  LE  RYTHME  NATUREL,  DE 
fermer  les  INCISES,  LES  MEMBRES  DE  PHRASE  ET  LES 
PHRASES. 

Les  mots  élan  et  repos,  arsis  et  thésis,  sont  tellement  clairs,  ils 
représentent  si  parfaitement  la  réalité  à  la  fois  objective  et 
subjective,  qu'il  serait  à  peine  nécessaire  de  formuler  cette  règle, 
si  l'oubli  presque  général  de  la  nature  intime  du  rythme  ne  nous 
forçait  à  l'expliquer  jusque  dans  ses  parties  les  plus  simples,  les 
plus  indiscutables. 

84.  —  d)  Le  rythme  marche  nécessairement  à  pas  binaires  et  ter- 
naires. —  A  pas  binaires  :  rien  de  plus  naturel,  puisque,  après  un 
premier  ictus  ou  appui,  il  faut  nécessairement  un  nouvel  élan 
pour  aboutir  à  un  nouvel  appui  ;  deux  ictus  rythmiques  ne 
peuvent  pas  se  suivre  immédiatement  : 


• 1 ^ 1 — ^ ^- 

(i)  Cf.  Aristote,  Rhét.,  III,  8. 
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Et  ainsi  de  suite  de  deux  en  deux  unités. 

A  pas  ternaires  :  La  marche  rythmique  ternaire 


Fig.  40 

peut  être  considérée  comme  une  dilatation  du  rythme  binaire. 
Ainsi   que   le   fait  remarquer  M.   H.  Riemann  {Dictionnaire  de 


musique,  au  mot  métrique),  le  motif  A 


qu'une  modification  en  somme  légère  de  B 


n'est 


Fig.  42 


En  effet,  la  dernière  note  du  rythme  binaire,  avons-nous  dit,  est 
un  appui,  une  arrivée,  un  repos.  Or,  ce  repos,  même  provisoire,  a 
toujours  une  tendance  à  s'allonger  ;  de  là  un  certain  élargissement 
de  la  note  ou  syllabe  qui  sert  d'appui.  Le  rythme  A  n'est  qu'une 
sorte  de  régularisation  quasi  mathématique  de  la  marche, 
l'augmentation  irrationnelle  de  la  durée  (rythme  B)  étant  logi- 
quement organisée  de  la  façon  la  plus  simple  qu'on  puisse  ima- 
giner, par  l'addition  d'un  temps  à  la  thésis. 

85.  —  e)  Le  rythme  peut  adopter  connue  il  lui  plaît  : 

i»  Une  marche  régulièrement  binaire  ;    ^   c'est  la  forme 
2°  Une  marche  régulièrement  ternaire  ;  /       mesurée 
30  Une  marche  mixte  et  libre  dans  laquelle  se  succèdent  dans  un 
mélange  harmonieux  les  rythmes  binaires  et  les  rythmes  ternaires. 

86.  —  Tous  ces  rythmes  sont  dans  la  nature.  La  marche  de 
l'homme  est  binaire  ;  sa  respiration  est  ternaire.  Quant  au  rythme 
mixte  et  libre,  il  est  partout  autour  de  nous  ;  c'est  même  l'état 
ordinaire  des  mouvements  rythmiques  dans  les  éléments.  Les 
ondulations  sonores  et  visibles  des  flots  de  la  mer,  les  mouvements 
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des  montagnes,  les  ondulations  de  la  moisson,  le  bruit  du  vent,  etc. 
tout  cela  est  pour  la  vue  et  pour  l'ouïe  merveilleusement  rythmé, 
nombre  ;  mais  tout  cela  échappe  à  une  marche  régulière.  Ceux 
qui  affirment  que  le  rythme  libre  ou  mixte  est  le  plus  naturel  des 
rythmes  ont  peut-être  raison;  car  tout  dans  la  grande  nature, 
sans  échapper  ni  au  rythme,  ni  au  nombre,  ni  à  la  proportion,  ni  à 
l'harmonie,  est  soustrait  aux  lois  mathématiques  et  artificielles 
qui  règlent  trop  souvent  ce  qui  est  le  fruit  du  génie  créateur  de 
l'homme. 

87.  —  En  somme,  toutes  les  formes  rythmiques  —  elles  sont 
légion  —  peuvent  être  ramenées  à  ces  deux  catégories  : 

1°  Forme  libre  {soluta)  ou  nombre  ; 

2°  Forme  mesurée  {vincta),  liée,  enchaînée,  par  une  marche 
régulière,  par  la  mesure. 

A  ces  deux  formes,  s'appliquent,  avec  une  égale  facilité,  les 
différentes  matières  rythmiques  :  sons  purs,  paroles,  gestes. 

88.  —  Donc,  par  exemple  : 

Le  rythme  libre  sera  musical,  s'il  s'applique  aux  sons  purs  ; 
exemple  :  les  mélismes  du  chant  grégorien. 

Le  rythme  libre  sera  oratoire,  s'il  s'applique  à  la  parole  ; 
exemple  :  discours  de  Cicéron,  {nu?nerus  oj^atorius.) 

Le  rythme  libre  sera  à  la  fois  musical  et  oratoire  s'il  s'applique 
en  même  temps  (ou  successivement)  à  deux  matières,  sons  purs 
et  paroles.  C'est  le  cas  pour  le  chant  grégorien. 

89.  —  De  même 

Le  rythme  mesuré  sera  musical,  s'il  s'applique  aux  sons  purs  ; 
exemples  :  tous  les  genres  de  musique  instrumentale. 

Le  rythme  mesuré  sera  oratoire,  s'il  s'applique  aux  paroles  > 
exemple  :  la  poésie. 

Le  rythme  mesuré  sera  musical  et  oratoire,  s'il  s'applique  à  la 
fois  aux  sons  et  à  la  poésie. 

Les  quelques  divisions  que  nous  venons  d'énumérer  —  il  y  en  a 
d'autres  —  suffisent  pour  indiquer  la  place  occupée  par  le  rythme 
grégorien  dans  l'ensemble  de  la  géographie  rythmique. 

90.  —  Par  suite,  les  qualificatifs,  libre  ou  mesuré,  indiquent  la 
forme  du  rythme;  les  qualificatifs,  musical  ou  oratoire,  indiquent 
seulement  la  matière  informée  par  le  rythme. 
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91.  —  Le  rythme,  ou  nombre  musical  grégorien,  appartient  au 
rythne  libre  (solulus),  et,  sous  le  rapport  dont  nous  avons  parlé, 
(no  86)  ce  rythme  est  plus  naturel  que  le  rythme  régulièrement 
mesuré. 

92.  — f)  Analyse  éléine?ttaire  d'une  succession  de  rythmes  simples- 
Sa  nécessité,  sa  nature.  —  Cette  analyse  est  précisément  celle  que 
nous  venons  de  faire.  Elle  consiste  à  négliger  momentanément 
l'étude  des  grandes  divisions  rythmiques,  phrases,  membres, 
incises,  pour  concentrer  l'attention  sur  les  degrés  les  plus  infimes 
de  l'échelle  rythmique  :  le  rythme  élémentaire,  avec  son  élan  et 
son  repos.  Cette  analyse  tient  compte  uniquement  des  plus  petits 
éléments  du  rythme,  elle  les  dissèque,  pour  ainsi  dire,  afin  d'en 
étudier  et  d'en  constater  la  construction  anatomique.  Elle  consi- 
dère chaque  rythme,  iambique  ou  spondaïque,  inégal  ou  égal, 
à  part  et  comme  complet,  donnant  à  chacun  son  élan  et  son  repos. 

Dans  cette  analyse,  tout  ictus  rythmique  est  nécessairement 
thétique,  et  seulement  thétique,  parce  que  tout  ictus  rythmique  est 
Je  point  d'arrivée  ou  de  cadence  d'un  élan  qui  l'a  précédé  ;  cet  ictus 
termine  le  rythme  ;  le  levé  qui  vient  ensuite  appartient  au  rythme 
suivant  : 


ÉLAN  Repos  ERE 
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93.  —  Connaître  l'analyse  élémentaire  d'une  mélodie  et  la 
place  de  tous  les  ictus  rythmiques  est  sans  contredit  d'un  grand 
secours  pour  l'exécution  et  d'une  nécessité  absolue  pour  l'harmo- 
nisation (  I  )  ;  mais  se  servir  pratiquement  de  cette  connaissance 
pour  détailler,  déchiqueter  un  à  un  les  rythmes  simples  et  réduire 
la  mélodie  en  miettes  serait  faux,  inepte,  inesthétique. 

La  connaissance  anatomique  du  squelette  humain  est  nécessaire 
au  peintre,  au  sculpteur,  mais  elle  n'est  que  le  point  de  départ 

(i)  En  musique  moderne,  en  musique  palestrinienne  nous  connaissons  sans 
hésitation  la  place  de  tous  les  ictus  rythmiques. 
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pour  la  réalisation  de  son  idéal.  Ainsi  cette  distinction  os  par  os, 
rythme  par  rythme,  de  la  mélopée  jusqu'en  ses  derniers  éléments 
doit-elle  demeurer  surtout  dans  le  domaine  de  l'analyse  théorique. 

94.  —  Cependant  elle  ne  peut  être  négligée  :  de  même  que  le 
squelette  humain  est  à  la  base  des  plus  belles  productions  de  la 
sculpture,  ainsi  les  faits  que  nous  révèle  cette  analyse  élémen- 
taire sont  à  la  base  des  plus  belles  constructions  rythmiques.  Cette 
analyse  a  sa  nécessité,  moins  pour  elle-même,  que  parce  qu'elle 
nous  conduit  à  la  synthèse  du  temps  composé.  Cette  synthèse 
consiste  à  ne  compter  que  pour  un  seul  temps  rythmique  les  deux 
ou  trois  unités  simples  qui  se  trouvent  entre  les  deux  ictus  suc- 
cessifs déterminés  par  la  marche  des  rythmes  élémentaires. 

95.  —  Analyse  par  temps  composés.  —  L'analyse  de  la  phrase 
musicale  ne  se  fait  plus  alors  par  une  succession  haletante,  une 
répétition  entrecoupée  des  rythmes  élémentaires  : 

R.   ÉLéMENT.  R.   éLÉMENT.  R.   I^LÉMENT. 
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mais  bien  par  une  succession  large,  calme,  des  temps  composés 
intimement  liés  entre  eux  : 
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Cette  analyse  de  la  phrase  musicale,  nous  la  nommons  analyse 
par  temps  composés.  Elle  est  plus  noble,  plus  esthétique,  plus  réelle 
aussi  que  l'analyse  par  rythmes  élémentaires;  elle  en  conserve 
tout  ce  que  celle-ci  contient  d'essentiel,  c'est-à-dire  tous  les  ictus 
rythmiques,  et  en  écarte  l'essouflement  pénible  qui  la  caractérise. 


RYTHMES   SIMPLES   OU    ÉLÉMENTAIRES.  59 

Avec  cette  analyse,  nous  nous  élevons  d'un  degré  dans  la  con- 
naissance du  grand  rythme. 
Nous  en  parlerons  plus  loin.  (Cf.  n.  125). 

ARTICLE  m.  —  LE  RYTHMÉ  ET  LA  FORCE  DES  SONS. 
ORDRE  DYNAMIQUE. 

§  I.  —  Modifications  dynamiques,  leur  triple  but. 

96.  —  Jusqu'ici  le  mouvevient  rythmique  s'est  manifesté  à  nous 
au  moyen  des  seuls  phénomènes  appartenant  à  Xordre  quantitatif 
—  durée  variée  des  temps  simples  —  ;  maintenant  il  faut  ajouter 
à  ce  premier  ordre,  les  phénomènes  d'intensité  qui  relèvent  de 
Xordre  dynamique  :  force  et  faiblesse  des  sons,  crescendo  et  decre- 
scendo des  séries  de  notes  ou  de  syllabes. 

97.  —  Les  modifications  dynamiques  ont  un  triple  but  : 

rt)  Elles  augmentent  l'unité  du  rythme  ;  elles  réunissent  en  un 
seul  mouvement  dynamic|ue,  croissant  ou  décroissant,  sons,  notes, 
syllabes,  mots  et  phrases.  Elles  ajoutent  à  la  synthèse  quantitative 
qui  a  déjà  produit  le  rythme,  un  nouvel  élément  synthétique, 
l'intensité  ; 

h)  Elles  contribuent,  comme  les  brèves  et  le$  longues,  à  mani- 
fester l'élan  et  le  repos  du  rythme  ;  elles  rendent  plus  sensibles 
son  mouvement  et  sa  vie  ; 

c)  Par  là-même,  elles  sont  un  de  ses  plus  beaux  ornements. 

Ces  modifications  de  la  force  ont  naturellement  une  action  très 
puissante  sur  les  grands  rytJimes,  mais  déjà  elles  se  font  sentir 
même  dans  les  rythmes  les  plus  simples. 

i^  2.  —  Deux  sortes  de  cadences  ictiques  relativement 
à  l'intensité. 

98.  —  Cependant  il  n'en  est  pas  de  la  dynamie,  du  moins  dans 
les  petits  rythmes,  comme  de  la  longueur  dont  la  place  naturelle 
est  au  repos. 

Un  rythme  parfait  ne  peut  se  passer  de  la  force  et  de  la 
faiblesse  des  sons;  mais  rien  dans  sa  constitution  native  n  exige 
une  place    réservée  plus   spécialement  à  V intensité.    En    d'autres 
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termes,  l'intensité  joue  indifféremment  son  rôle  soit  à  l'élan,  soit 
au  repos. 

99.  —  Un  peintre  traçant  une  courbe  A  B  C  est  libre  de  ren- 
forcer ses  couleurs  soit  à  la  retombée  C  (fig.  47),  soit  au  départ  A 
(fig.  48),  soit  au  milieu  B  (fig.  49),  de  sa  ligne. 


Dans  tous  ces  cas,  la  courbe  reste  la  même.  Il  n'y  a  qu'une  seule 
courbe,  qu'w;/  seul  rythme  graphique,  de  même  longueur,  sous  trois 
aspects  différents.  L'œil  en  suit  le  développement  avec  une  égale 
facilité. 

Le  musicien,  lui  aussi,  est  libre  de  distribuer  les  nuances  infinies 
de  l'intensité  des  sons  sur  tout  le  parcours  de  sa  ligne  rythmique, 
comme  dans  les  exemples  suivants  : 


FiK-  30 
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Dans  ces  deux  exemples,  le  mouvement  est  le  même,  quoiqu'il 
se  présente  sous  deux  (fig.  50)  ou  trois  {ûg.  51)  aspects  différents; 
néanmoins  l'oreille  les  saisit  avec  une  égale  aisance.  L'effet  enve- 
loppant et  synthétique  des  mouvements  dynamiques  se  fait  sentir 
aussi  bien  dans  le  crescendo  que  dans  le  decrescendo. 

100.  —  Il  y  a  donc  deux  sortes  de  rythmes  relativement  à 
l'intensité. 

a)  Le  r)rthme  ictique  fort,  dont  la  thésis  ou  le  repos  est  plus 
fort  que  l'élan  ; 

<^)  le  rythme  ictique  faible,  dont  la  thésis  est  plus  faible  que 
l'élan. 

Ces  rythmes  sont  dits  ictiques,  parce  que  leur  chute  coïncide 
avec  l'ictus  rythmique. 

10 1.  —  La  localisation  de  la  force  est  déterminée  par  des 
circonstances  extérieures  et  accidentelles,  par  la  volonté  de 
l'artiste,  du  musicien  ou  du  poëte  ;  par  le  génie  de  la  langue, 
l'accent,  le  mot;  par  la  forme  mélodique,  par  la  logique  et 
l'expression  de  la  phrase. 

Le  musicien  peut,  dans  son  œuvre,  employer  exclusivement 
l'un  ou  l'autre  de  ces  rythmes  ou  les  mélanger.  C'est  ce  qu'on 
rencontre  à  chaque  page  de  la  musique  classique,  de  l'antique 
polyphonie  et  du  chant  grégorien. 

§  3.  —  Puissance  unifiante  de  la  force. 

102.  —  Si  l'on  veut  pénétrer  le  rôle  de  la  force  dans  le  rythme, 
il  faut  bien  se  garder  de  croire  que  son  but  est  de  créer  la  mesure 
au  moyen  d'un  coup  fort,  d'une  sorte  de  décharge  dynamique  se 
produisant  de  deux  en  deux  ou  de  trois  en  trois  unités.  L'appari- 
tion des  temps  forts,  dit-on,  à  distances  égales  ou  inégales,  est  ce 
qui  constitue  la  mesure.  Voilà  bien  l'idée  étroite  et  matérielle  que 
l'on  se  fait  de  la  mesure  et  du  rôle  de  la  dynamie. 

Employée  ainsi  la  force,  sans  doute,  donne  le  jour  à  des 
mesures,  à  des  groupes  binaires  ou  ternaires  ; 

I     h     h     h   I     h     h     h   I     h    ^     h   I 
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mais  à  des  groupes  isolés,  entre  lesquels  elle  creuse  un  fossé. 
C'est  dans  les  morceaux  d'inspiration  le  plus  basse,  de  création  le 
plus  triviale,  qu'apparaissent  le  plus  les  saccades  métriques  de  la 
dynamie,  comme  aussi  dans  les  exécutions  les  plus  mauvaises 
que  se  dévoile  le  plus  le  rôle  brutal  de  la  force. 

103.  —  L'intensité  ne  crée  ni  la  mesure,  ni  le  rythme.  Elle 
n'apparaît  pas  nécessairement  sur  une  note  privilégiée,  de  deux 
en  deux  ou  de  trois  en  trois.  Elle  est  au-dessus  de  la  mesure,  elle 
appartient  au  rythme  tout  entier,  et  au  grand  rythme,  qui  n'a  pas 
besoin  d'elle  pour  organiser  le  détail  de  sa  marche.  Elle  ne  se 
répète  pas,  elle  ne  s'appuie  pas  nécessairement  sur  chaque  ictus 
rythmique;  elle  dépasse  la  mesure,  dépasse  les  petits  rythmes 
élémentaires  :  elle  appartient  à  la  phrase,  au  grand  rythme  qu'elle 
englobe  tout  entier.  Elle  va,  par  des  crescendos  ou  decrescendos 
progressifs,  de  note  en  note,  de  groupe  en  groupe,  les  reliant 
entre  eux,  les  fusionnant  dans  une  unique  organisation.  La  force 
est  la  sève,  le  sang  du  rythme;  elle  suit  la  veine  mélodique, 
monte,  descend  avec  elle,  répandant  la  vie,  la  chaleur,  et  produi- 
sant la  beauté  ;  aussi  l'exposition  du  rôle  de  l'intensité  est-il  bien 
mieux  à  sa  place  dans  l'étude  de  la  phrase. 

§  4.  —  Application  pratique  des  rjrthmes  simples,  binaires 
et  ternaires. 

104.  —  Les  exercices  qui  vont  suivre  sont  destinés  à  faire 
pénétrer  pratiquement  dans  le  sentiment  de  l'étudiant  la  notion 
du  mouvement  rythmique  élémentaire  sous  ses  différentes  formes. 
Ils  serviront  en  même  temps  de  premières  études  pour  l'attaque, 
l'émission  et  la  pose  des  sons. 

105.  —  Ils  seront  exécutés  mezzo  forte  sur  une  seule  note.  Le  pro- 
fesseur la  choisira  selon  la  voix  de  l'élève,  de  préférence  en 
commençant,  vers  la  partie  inférieure  de  l'échelle  vocale  ;  il 
variera  ensuite. 

Lorsqu'une  note  aura  été  désignée  sur  le  piano  ou  l'harmonium, 
le  maître  exigera  une  attaque  franche  et  douce,  une  justesse 
parfaite,  une  fermeté  exempte  de  tout  trémolo  ou  chevrotement, 
une  égalité  complète  des  valeurs  temporelles,  une  conduite  calme 
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et  tranquille,  sans  secousse  aucune,  des  crescendos  et  decrescendos, 
enfin  une  grande  douceur,  mais  une  parfaite  netteté  quoique  sans 
brusquerie,  lorsqu'il  faudra  quitter  le  son. 

106.  —  Chacun  des  exercices  est  noté  avec  une  intensité  ditïé- 
rente.  On  pourra,  dans  les  débuts,  négliger  ce  détail,  bien  que 
très  important,  afin  de  concentrer  toute  l'attention  du  disciple 
sur  le  seul  mouvement  rythmique,  élan  et  repos.  Lorsque  ce  point 
sera  bien  acquis,  on  y  ajoutera  les  crescendos  et  decrescendos  ainsi 
qu'ils  sont  marqués. 

107.  —  Pendant  les  exercices  l'élève  devra  toujours  dessiner  le 
rythme  avec  le  mouvement  de  la  main. 

108.  —  Le  mouvement  métronomique  n'est  qu'approximatif;  on 
peut  commencer  par  un  mouvement  plus  lent. 

109.  —  Les  voyelles  a,  e  —  a,  e,  i  —  pourront  être  changées 
selon  la  volonté  du  professeur.  Toutes  les  voyelles  devront  être 
successivement  employées  ;  on  devra  aussi  y  ajouter  les  diverses 
consonnes,  la,  le,  H,  ma,  mo,  mu,  etc.,  mais  jusqu'à  nouvel  ordre  on 
ne  devra  pas  se  servir  de  mots. 

II o. —  La  respiration  devra  être  prise  après  deux,  trois,  ou 
quatre  groupes  rythmiques,  mais  toujours  sur  la  valeur  de  la  note 
thétique. 

III.  —  Les  deux  notations  pourront  servir  tour  à  tour,  cepen- 
dant les  musiciens  habitués  à  la  notation  moderne  devront  s'en 
servir  en  commençant. 

Exercice  I. 

Rythme  simple  ternaire,  ictique  faible. 
(M.  M.  i^  =  132) 
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Exercice  IL 
Rythme  simple  ternaire,  ictique  fort. 


(M. M.  T"  =  132) 
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Exercice  III. 
Rythme  simple  binaire,  ictique  faible. 


(M.  M.  r  =  132) 
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Exercice  IV. 
Rythme  simple  binaire,  ictiquc  fort. 


(M.  M.  r  =  132) 
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Exercice  V. 

Mélange  de  rythmes  simples,  binaires  et  ternaires, 
ictiqiies  fcrts  on  faibles. 

Dans  cet  exercice  la  respiration  ne  se  prendra  que  de  deux  en 
deux  ou  de  quatre  en  quatre  rythmes,  c'est-à-dire  sur  la  thésis 
longue. 
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(M.M.  r  =132 
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ARTICLE  4.  —  DÉVELOPPEMENT  DU  RYTHME  ÉLÉMENTAIRE. 
Si.  —  Développement  de  l'arsis  (élan)  et  de  la  thésis  (repos). 

112.  —  Le  rythme  élémentaire  est  celui  qui  ne  comprend  qu'un 
seul  e'/an  et  qu'un  seul  re/fos. 

Nous  ne  connaissons  encore  que  les  deux  formes  eg-ale  et  tné- 
gale  du  rythme  simple  ;  il  y  en  a  d'autres,  car  l'élan  et  le  repos 
de  ces  rythmes  peuvent  recevoir  un  développement  et  être  formés 
par  un  temps  composé  binaire  ou  ternaire,  (cf.  ci-dessus  n"  '^j^. 

n  rn 
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Fig-  53 

113.  —  Développement  de  l'arsis.  —  L'arsis  d'un  rythme  élémen- 
taire peut  être  formée  : 


a)  Par  un  temps  simple 


Arsis 


Fig.  54 
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Arsis 

b)  Par  un  temps  composé  binaire  :   — J-3 — — p- 

1-2  3 

Fig-  55 


c)  Par  un  temps  composé  ternaire  :     — J — J — J p__ 

1-2-3       4 
-^■^;?--  5à 


114.  —  Développement  de  la  thésis.  —  De  son  côté,  la  thésis 
d'un  rythme  élémentaire  peut,  après  une  arsis  unaire,  binaire  ou 
ternaire,  être  formée  : 


a)  Par  un  temps  simple  : 


Thésis 

r^ h 

• f— 

I  2 

Fif;.  57 


b)  Par  un  temps  composé  binaire  :     — 


c)  Par  un  temps  compose  ternaire  :     — • f- 

I         2-3-4 

Fig-  59 
115.  —  Développement  à  la  fois  de  F  arsis  et  de  la  thésis. 


0-4 — f-0 — 

1-2    3-4 


etc. 


Fig.  60 
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Nous  donnerons  plus  loin  toutes  les  formes  possibles  du  rythme 
élémentaire. 

1 16.  —  Bien  que  le  temps  composé  soit  formé  par  deux  ou  trois 
unités  simples  distinctes,  ce  temps  ne  vaut,  dans  ces  rythmes, 
que  pour  une  unité,  —  unité  complexe  et  d'un  ordre  supérieur  à 
l'unité  simple. 

117.  —  Le  groupement  de  ces  deux  ou  trois  temps  simples  en 
une  seule  unité  complexe  ^ient  : 

a)  S'ils  sont  à  l'arsis,  de  Xélan  unique  et  plus  ou  moitis  vigoureux 
qui  leur  est  imprimé. 

F)  S'ils  sont  à  la  thésis,  de  la  prolongation,  de  l'extension  thé- 
tique  qui  leur  est  attribuée. 

118.  —  Un  homme  qui  veut  sauter  prend  plus  ou  moins  d'élan^ 
selon  l'espace  qu'il  doit  franchir;  cest  F éloignetnent  du  but  à 
atteindre  qui  détermine  la  puissance  de  son  élan. 

Ainsi  en  est-il  du  rythme  : 

V,xi  faible  élan  s'épuise  après  une  seule  note,  et  la  chute  se  fait 


ÉLAN 


immédiatement  sur  la  seconde  :     — m- ^— 


I  2 


Un  élan  ordinaire  embrasse  deux  notes  et  s'achève  sur  la 


troisième  :     — #--# f- 

1-2         3 

Fig.  62 


Un  élan  plus  soutenu,  plus  vigoureux,  s'étendra  jusqu'à  trois 


notes,  et  trouvera  son  repos  sur  la  quatrième  :      — é-^J-ë — p- 


1-2-3      4 

Fig.  6j 
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La  réunion  de  deux  ou  trois  notes  dans  un  seul  temps  composé 
rythmique  arsique  vient  donc  de  l'énergie  plus  ou  moins  grande 
de  l'élan  ;  ce  qui  revient  à  dire  que  la  formation  des  temps  composés 
est  due  au  rythme,  au  mouvement  rythmique. 

119.  —  L'élan  pourrait  être  plus  énergique  encore;  mais  après 
trois  notes,  il  y  aurait  reprise  d'élan  deux,  trois,  quatre  fois,  dans 
les  grands  mouveinents  rythmiques  et  mélodiques.  C'est  le  cas 
pour  le  rythm,e  composé. 

120.  —  La  thésis  peut  recevoir  la  même  extension  ou  se  trouver 
répétée  comme  l'arsis.  Le  repos  peut  donc  se  prolonger  sur  deux 
ou  trois  notes  et  parfois  sur  deux  ou  trois  temps  composés,  comme 
nous  le  verrons  aux  chapitres  consacrés  à  l'étude  des  rythmes 
composés.  (135  et  ss.) 

121.  —  Remarque.  —  Dans  l'analyse  par  temps  composés,  le 
temps  composé  binaire  ou  ternaire  est  considéré  comme  un  temps 
unique  du  rythme.  Il  est  rythmiquement  indivisible  ;  les  deux  ou 
trois  notes  qui  le  forment 

_J!!3_    ou    _J!73- 

.    Fig.  64 

sont  pratiquement  si  unies  qu'elles  sont  comprises  dans  l'espace 


Arsis  Thésis 


d'une  seule  arsis  ou  d'une  seule  thésis  :    — JCj f-é — 

Fig.  65 

ce  qui  apparaît  mieux  encore  si  la  mélodie  se  joint  au  rythme  pur 


Arsis  Thésis 


^î=^ 


^ 


^ 


Fig.  66 


Rythme  Grég.  —  5 
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et  plus  clairement  encore  avec  des  paroles  : 


Thésis 


Domi-nus         es  D6-mi-nus         es 

Fz£^  67. 

^  2.  —  L'ictus  rythmique  se  place  tantôt  à  l'arsis 
tantôt  à  la  thésis 

122.  —  La  présence  à  l'arsis  de  temps  composés  binaires  ou 
ternaires  soulève  un  nouveau  et  très  intéressant  problème. 

En  effet,  si  un  temps  composé     _»Q ozi   — JlJ_J_     peut 

Fig.  68 

se  trouver  soit  à  l'arsis,  soit  à  la  thésis  du  rythme,  il  s'ensuit  que 
Yictus  rythmique  qui  commence  chaque  temps  composé  peut,  lui 
aussi,  trouver  place  tantôt  à  Xarsis,  tantôt  à  la  thésis. 

Qu'il  soit  à  la  thésis,  nulle  difficulté  ;  car,  jusqu'ici  dans  nos 
exemples,  l'ictus  rythmique  a  toujours  coïncidé  avec  elle. 

Mais  que  cet  ictus  prenne  place  à  Xarsis,  ceci  semble  impliquer 
une  contradiction  manifeste.  Quel  peut  bien  être  Vélan  d'un  ictus 
rythmique,  ou,  pour  parler  plus  net,  Vélan  d'une  thésis  ?  Ces  deux 
termes  s'excluent  l'un  l'autre. 

123.  —  Expliquons  ce  mystère.  L'exposition  des  différentes 
analyses  auxquelles  on  peut  soumettre  une  phrase  mélodique  va 
nous  en  donner  la  clé  : 

à)  Analyse  rythmique  élémentaire  ; 

b)  Analyse  rythmique  par  temps  composés  ; 

c)  Analyse  rythmique  proprement  dite  ou  par  membres  de 
phrase,  par  arsis  et  thésis. 

124.  —  En  analyse  rythmique  élémentaire,  l'ictus  rythmique  est 
toujours,  et  seulement  tliétiq^ie,  parce  qu'il  est  toujours  et  seulement 
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le  point  terminus  des  rythmes  simples;  il  n'a  pas  d'autre  rôle. 
Dans  ce  cas,  le  temps  composé  n'est  pas  considéré  comme  un  seul 
temps  rythmique,  mais  il  est  divisé,  en  sorte  qu'un  ou  plusieurs 
de  ses  éléments  forment  une  arsis,  et  les  autres  une  thésis. 


Rythme 

Élémentaire 


Rythme 

Élémentaire 


Rythme 
Élémentaire 


_.<-_/- 


-t 


Mesure  ou 
Temps  Composé 


Mesure  ou 
Temps  Composé 


Fig.  6g 


Ici  le  dernier  temps  de  chaque  mesure,  c'est-à-dire  la  croche 
remplit,  à  elle  seule  et  uniquement,  la  fonction  d'arsis  ;  tandis  que 
le  premier  et  second  temps  de  la  mesure,  représentés  par  la  noire, 
jouent  le  rôle  de  thésis.  Chaque  petit  rythme  divise  nettement  la 
mesure  en  deux  parties.  C'est  l'analyse  élémentaire. 

Sans  doute,  elle  a  parfois  sa  justification  et  son  fondement  dans 
les  rythmes  objectifs  ;  mais  souvent  aussi  cette  décomposition  des 
temps  composés  est  impossible  ;  ou,  si  on  l'emploie,  elle  ne  fait  que 
défigurer  ou  même  détruire  le  dessin  rythmique  voulu  par  le 
compositeur.  C'est  ce  qui  arrive  dans  le  cas  d'un  temps  composé 
binaire  ou  ternaire  tout  entier  à  l'arsis. 

Il  faut  donc  écarter  l'analyse  élémentaire  pour  y  substituer 
l'analyse  par  temps  composés^  ou  mieux  encore  l'analyse  rythmique 
proprement  dite  par  élans  et  repos. 

125.  —  Analyse  rythmique  par  temps  composés.  —  \J analyse 
rythmique  par  temps  composés  considère  le  temps  composé,  binaire 
ou  ternaire,  comme  un  temps  unique,  rythmiquement  indivisible. 
Elle  marque  d'un  touchement  tous  les  débuts  de  temps  com- 
posés (mesures)  ;  elle  ne  distingue  pas  encore  si  ces  groupes 
seront,  dans  le  grand  rythme,  à  l'arsis  ou  à  la  thésis  ;  elle  va  de 
l'un  à  l'autre  au  moyen  d'une  suite  de  baissés  et  de  touchements, 
et  enchaîne  ainsi  tous  les  groupes  métriques  ou  temps  composés. 


72  PREMIÈRE   PARTIE.    —   CHAPITRE   V. 

126.  — Les  rythmes  simples  développés  qui  nous  occupent  en 
ce  moment 


etc. 


n'ont  donc  pas,  dans  cette  analyse,  d'arsis  au  premier  groupe  ;  ce 
groupe,  comme  le  dernier,  est  un  baissé  : 


1-2-3      4 

Fig.  71 

Les  notes  i  et  4,  débuts  de  chaque  temps  composé,  sont  marquées 
de  l'ictus  : 


m 


1-2-3    4 

Fig.  72 


De  là,  le  nom  d^ analyse  rythmique  par  temps  composés  donné  à  ce 
procédé. 

127.  —  Ce  procédé,  bien  qu'inférieur  à  \ analyse  rythmique 
proprement  dite,  par  élans  et  repos,  est  légitime  ;  il  s'appuie  sur 
cette  règle  fondamentale  que  le  rythme  marche  à  pas  binaires  ou 
ternaires  (84).  Il  doit  être,  en  conséquence,  à  la  base  de  tout 
rythme  ;  mais  il  ne  peut  suffire.  Il  est  incomplet  ;  il  ne  correspond 
pas  d'une  façon  adéquate  à  la  réalité  concrète  des  rythmes,  et  ne 
donne  pas  la  compréhension  parfaite  des  vrais  mouvements,  des 
larges  envolées  qui  constituent  les  grandes  phrases  mélodiques. 

Toutefois  cette  analyse  est  en  progrès  sur  V analyse  élémentaire; 
car  elle  réalise  la  synthèse  des  temps  composes  et  rend  palpable 
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leur  indivisibilité  rythmique.  Elle  crée  une  tmitéy  binaire  ou  ter- 
naire, plus  large,  plus  puissante  que  l'unité  infime  des  temps 
simples,  et  conduit  par  ce  moyen  à  une  intelligence  parfaite  des 
plus  vastes  systèmes  rythmiques. 

128.  —  Analyse  rythmique  proprement  dite  par  élans  et  repos. 
—  Pas  plus  que  l'analyse  élémentaire,  X analyse  par  temps  composés 
ne  soulève  la  difficulté  de  Xélan  d'un  ictus  rythmique  ou  d'une 
thésis.  Ce  problème  ne  se  présente  que  si  nous  rythmons  le  motif 


Arsis        Thésis 


proposé  comme  il  doit  l'être  par  élan  et  repos  : ^Q-3 ^ 

1-2-3        4 

Fig-  73 

c'est-à-dire  si  nous  attribuons  Xélan  ou  arsis  au  premier  groupe, 
la  thésis  ou  repos  au  second. 

Il  est  évident  que,  dans  ce  cas,  l'expression  ictus-rythmique 
perd  le  sens  exclusivement  thétique  qu'elle  avait  dans  les  analvses 
précédentes;  car  ici,  l'ictus  rythmique,  partageant  le  sort  du 
groupe  ternaire  arsique,  dont  il  est  le  début,  est  arsique  lui  aussi- 
Au  contraire,  il  reste  purement  thétique  sur  la  noire. 

129.  —  On  doit  donc  poser  comme  règle  que  : 

En  dehors  des  analyses  rythmiques  élémentaires  ou  par  temps 
■composés,  V ictus  rythmique  est  arsique  ou  thétique  selon  le  rôle  du 
groupe  auquel  il  appartient. 

1 30.  —  Nous  sommes  ramenés  ainsi  à  la  question  :  Comment  un 
ictus  rythmique  qui  semble  par  nature  essentiellement  thétique 
peut  il  se  trouver  à  l'arsis? 

On  peut  faire  plusieurs  réponses  : 

1°  Parce  que  le  groupe  dont  il  fait  partie  se  trouve  lui  aussi  à 
l'arsis  ; 

20  Parce  que,  dans  X analyse  rythmique  parfaite,  le  temps  composé 
fait  fonction  d'un  unique  temps  rythmique  et  peut  en  conséquence, 
comme  le  temps  simple  lui-même,  se  trouver  tantôt  à  l'arsis  tantôt 
à  la  thésis  ; 
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3°  Parce  que  l'élan  r5rthmique  est  assez  puissant,  assez  éner- 
gique pour  enlever  deux  ou  trois  notes  ou  syllabes  au  lieu  d'une 
seule (i); 

4°  Parce  qu'enfin  —  et  c'est  la  raison  fondamentale  —  toutes  les 

fois  qu'un  groupe  binaire  ou  temciire    (    fé      "^    —f^^   )    ^^ 

Fig-  74 

trouve  placé  à  l'arsis  dans  le  mouvement  rythmique,  Xictus  de  ce 
groupe  remplit  une  double  fonction  : 

//  est  thésis  d'un  élan  précédent,  exprimé  ou  sous-entendu  ; 

//  est  en  même  temps  arsis,  en  tant  que  point  de  départ  du 
groupe  arsique  dont  il  fait  partie. 

Mais  déjà  cette  notion  nouvelle  nous  introduit  dans  le  rythyne 
composé,  et  ce  que  nous  avançons  ici  ne  saurait  être  mis  en  pleine 
lumière  qu'aux  deux  chapitres  suivants. 


§  3.  —  Application  pratique  du  rythme  simple 
avec  arsis  binaire  ou  ternaire. 

131.  —  Avant  de  travailler  les  exercices  suivants,  il  est  utile 
de  relire  les  avis  donnés  ci-dessus  (i 05-1 11),  afin  de  les  appliquer 
soigneusement  à  ces  nouvelles  études. 


(')  Cet  élargissement  du  rythme  se  produit  sans  cesse  dans  la  musique 
moderne  :  les  mesures  à  6/8,  9/8,  12/8  ne  sont  que  des  élargissements  et  des 
synthèses  de  la  mesure  à  3/8. 

\J analyse  métrique  d'une  mesure  à  6/8  nous  donnera  : 

3     h  I   rr^  I   ["Tj  I   nn  i   m  i   \   (  tous  les  ictus 

-f-é-é--\—f-0-é—\—f-0-é—\~f^-é-é—\ 


8  I     r  '  '     I     r  I     r  '  "     I     r  •         |  -^  des  groupes  sont 

Fig.  7j  Vau frappé: 

Vanalyse  rythmique  au  contraire  : 


Les  ictus  sont  tan- 
tôt au  levé,  tantôt  au 


I  .n-m-frn-p^-p:^. 


Fig.  76  yfrappé  : 
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Exercice  VI. 
Rythme  simple  {arsis  binaire)  chute  ictique  faible. 
(M.M.  ^  =  132) 


Hl ■- 


-■ »- 


-■ »- 


3-(4),  I        2        3.(4), 


3-(4), 


a       e        1, 


a       e        1, 


a       e        1, 


-■ B- 


-■ »- 


3-(4),. 


3-(4-)v  I        2        3-(4.),. 


-» * p- 

a       e        i, 


-#• — •• f^ 

a       e        i^. 


a       e        1, 


Exercice  VII. 
Rythme  simple  {arsis  binaire^  chute  ictique  forte. 


(M.M.   J    =  132) 


-■ »- 


I        2         3-(4),  I        2         3.(4),  I         2         3-  4), 


a       e        1, 


a       e        1, 


-■ ■- 


I         2         3-(4),  I        2        3-(4), 


a       e        1, 


^B »- 


3-(4), 


• • f 

a       e        i, 


ye 
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Exercice  VIII. 

Rythme  simple  {arsis  binaire)  cadence  ictique  faible 
2^  temps  de  F  arsis  fort. 
(M.M.  /*  =  132) 


-■ ■- 


n. 


-m m- 


.r:}- 


-m ■ ^ 

I       2        3-(4), 


3-(4), 


3-(4), 


a       e        1, 


a       e        I, 


a       e        1, 


a       e        I, 


a      e        1, 


■    ■    1 

■    ■    1 

■       ■       1 

I        2       3-(4), 

I        2        3-(4), 

I        2        3-(4), 

— =c;  :::=— 

— ==c  :==— 

—es;;  Drïs^ 

-TT-' 

--^       .L. 

--^-^' 

a       e        I, 


Exercice  IX. 
Rythme  simple  {arsis  ternaire)  cadence  ictique  faible. 

(M.M.  .^  =  132) 


-■ — ■ — •- 


-■ — ■ — ■- 


4-(5), 


2      3       4-(5)>  I      2      3        4-(5), 


m  ,1. 


a      e      1       o, 


a      e      1       o, 


a      e      1        o, 


■ — ■ — »— 

I          2        3 

-i 

4-(5). 

p — 

■    ■    ■     1 

I       2      3        4-(5), 

J  J  ^J  - 

— ■ — • — •— 

I       2       3 

-1 

4-(5)- 

J      J      J 

f 

a      e      1       o, 


a      e      1       o. 


a      e      1        o, 
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Exercice  X. 

Rythme,  simple  {arsis  ternaire)  cadence  ictique  forte. 

(M.M.  ^  =  132) 


-• — w- 


-• — ■- 


-• — ■ — ■ ^ 

323        4-(5). 


423       4-(5). 


■J— J- 


423       4-(5), 


a      e      1       o, 


a      e      1       o, 


a      e      1       o, 


-■ — •- 


1 


-■ — ■ — *- 


r 


-% — ■- 


i- 


423       4-(5),  423       4-(5),         323        4-(5) 


Tl- 


a      e      I       o, 


a      e      1       o, 


a      e       1       o, 


Exercice  XL 

Rythme  simple  {arsis  ternaire)  cadence  ictique  faible. 
Force  sur  le  2^  ou  le  3^  temps  de  l'arsis. 
(M.M.  ^=  132.) 


— ■  ■  ■    1 

323       4-(5). 

■      ■      ■       1 

323        4-(5), 

■      ■      ■        1 

423        4-(5). 

J-J      J_J         - 

_J__J      J_^_ 

J   J   J    ^- 

a     e      1       o, 


a      e      1       o, 


a      e       1       o, 
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B — B — ■ m 

3      2      3       4-(5), 

■      ■      ■       1 

I      2      3       4-(5), 

■   ■   ■ — ^ 

I       2^3       4.(5), 

— =:  ::r==— 

-==:  :::>— 

— =  I^==— 

.            •'      J      ^^ 

r  1    1     1 

— • — • — • — f 

•  /-^-; — 

0, 


0, 


1  0, 


§  4.  —  Cadences  féminines  ou  postictiques. 

132.  —  Les  thésis  binaires  ou  ternaires,  sous  la.  forme  distincte 
(38  «) 


A.       Thésis 


-^ê—    —0- 

Fig.  77 


Thésis 


ne  sont  pas  conclusives.  L'impression 


de  repos  que  doit  produire  tout  rythme  complet  arrivant  à  sa  fin, 
n'est  ressentie  que  par  la  déposition  et  l'arrêt  sur  la  note  ictigue, 
c'est-à-dire  sur  la  première  note  du  temps  composé.  C'est  l'appli- 
cation de  la  règle  formulée  plus  haut  (82,  83)  :  il  appartient  à  la 
seule  thésis  de  clore  les  rythmes. 

133.  —  Ces  sortes  de  cadences  ont  reçu  le  nom  de  cadences 
féminines  ;  celles  au  contraire  qui  tombent  sur  le  i^r  temps  de  la 
mesure  —  temps  ictique  — ,  celui  de  cadences  masculines  : 


Cadences  masculines  :    — pLj-J — 


Th. 


Fig.  78 


Cadences  féminines  :    — ^-j-J- 


n 


(S — '      s 

Fig.  79 


RYTHMES  SIMPLES   OU    ÉLÉMENTAIRES.  79 

Nous  pouvons  leur  conserver  ces  noms,  bien  que  nous  préférions 
celui  de  cadence  ictique  pour  la  cadence  masculine  ;  et  celui  de 
cadence  postictique  pour  la  cadence  féminine.  Cette  dernière  n'est 
qu'une  prolongation  de  l'ictus  thétique, 

1 34.  —  Poiir  compléter  un  rythme  après  une  cadence  féminine 

CAnENCE 
FÉMININE 

— f-é-è — I — p-# — 
Fig.  80 


un  nouvel  ictus  est  exigé    ^J_j — ^Q 

Fig.  81 


(S ' S^ ' N 


Ce  qui  nous  amène  au  rythme  composé  que  nous  allons  étudier 
dans  le  chapitre  suivant. 


CHAPITRE  VI. 

RYTHMES  COMPOSÉS. 

ARTICLE  1.  -  RYTHME-INCISE. 

135.  —  Définition.  —  Un  rythme  est  composé,  lorsqu'il  a  plusieurs 
arsis  ou  plusieurs  thésis  ;  en  d'autres  termes  plus  de  deux  temps, 
simples  ou  composés. 

1 36.  —  Formation.  —  Les  rythmes  composés  peuvent  se  former 
de  deux  manières  ;  ou  par  la  fusion  de  plusieurs  rythmes  élémen- 
taires, ou  par  leur  simple  juxtaposition. 

§  I.  —  Formation  des  rjrthmes-incises  par  la  fusion 
des  r3rthmes  simples. 

137.  —  Soit  une  succession  des  rythmes  les  plus  petits  : 


• f_ 

I  2,  I  2,  I  2 

Fig.  82 

Dans  l'analyse  que  nous  avons  sous  les  yeux,  chaque  thésis  (2) 
marque  la  fin  d'un  rythme;  il  y  a  donc  autant  de  rythmes 
simples  qu'il  y  a  de  thésis,  c'est-à-dire  trois. 

Chacun  de  ces  petits  motifs  ou  mots  rythmiques,  tout  en  ayant 
sa  Aie  personnelle,  son  sens  musical  individuel,  est  isolé  de  son 
voisin,  comme  précédemment  l'étaient  nos  ictus  individuels  (47). 
Le  rythme  doit  agir  sur  eux,  afm  de  les  unir  et  d'en  faire  une  nou- 
velle unité  rythmique,  d'un  degré  supérieur  soit  comme  longueur, 
soit  comme  sens  musical.  Ce  sera  \ incise  et  le  membre  de  phrase. 

138.  —  De  fait,  l'exécution  pratique  et  naturelle  de  cette  série 
ne  répond  pas  du  tout  à  la  distinction  rythme  par  rythme,  figurée 
ci-dessus  :  cette  analvse  élémentaire  est  fictive. 
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Voici  ce  qui  se  passe  en  réalité  : 

Après  l'appui  du  premier  groupe  sur  la  thésis,  la  voix  n'attend 
pas  l'arsis  suivante  pour  reprendre  son  vol.  Elle  repart  du  point 
même  sur  lequel  elle  vient  de  se  poser  : 

Ainsi  la  balle  qui,  après  avoir  frappé  la  terre,  remonte  immé-  " 
diatement,  sous  l'impulsion  du  coup  qui  la  rejette  en  l'air  ;  ainsi  le 
pied,  dans  la  marche  de  l'homme  ;  ainsi  l'oiseau,  se  berçant  dans 
les  hauteurs,  prend  son  point  d'appui  sur  la  résistance  de  l'air, 
chaque  coup  d'aile  coïncidant  exactement  avec  le  mouvement  de 
remontée  ;  ainsi  la  pile  centrale  d'un  pont  supporte  à  la  fois  les 
deux  arches  qui,  à  gauche  et  à  droite,  s'appuient  sur  elle. 

Telle  est  la  formation  d'un  rythme  composé  par  la  fusion  de 
plusieurs  rythmes  simples. 

1 39.  —  Précisons.  Lorsque  nous  analysons  un  seul  rythme  sim- 
ple, tout  est  facile  :  la  marche  se  fait  naturellement  de  l'arsis  à  la 
thésis. 


Th.  a.  Th.  A.  Th. 

__^! —  ,  etc. 


-Jl p!__   ou  — Jj ^ —  ou  ^ 
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et,  après  que  celle-ci  a  été  déposée,  le  mouvement  est  terminé. 
Elle  est  le  lieu  de  l'arrêt  et  du  repos. 

Au  contraire,  si  après  ce  premier  pas  rythmique,  il  faut  aller 
plus  loin,  qu'arrive-t-il  ? 

La  thésis  qui,  tout  à  l'heure,  était  un  repos  défijtitif^  n'est  plus 
que  le  lieu  d'un  appui  provisoire  et  fugitif,  d'où  part  le  nouvel 
élan  qui  devra,  à  son  tour,  aboutir  à  la  seconde  thésis. 

Au  lieu  d'avoir  deux  rythmes  distincts  : 


jer  Rythme  2e  Rythme 


nous  sommes  en  présence  d'une  seule  entité  ou  incise  rythmique 


S2  PREMIÈRE    PARTIE.  —  CHAPITRE   VI. 

qui  est  le  résultat  de  l'enchaînement  de  deux  petits  r}i:hmes 
simples.  Il  faudra  donc  noter  : 


I 

NcisE  Rythmique 

^ 

h 

\ 

7 
A 

B 

9 
C 

C'est  le  plus  petit  rythme  composé. 

La  note  B,  relativement  à  l'élan  qui  précède,  conserve  son  rôle 
à! arrivée  et  de  toiichenient  thétique  ;  mais,  relativement  à  ce  qui 
suit,  elle  est  le  point  de  départ  d'un  nouvel  élan  aboutissant  à  une 
nouvelle  thésis  C,  repos  définitif  de  cette  petite  incise. 

Le  touchement  central  B  est  donc  à  la  fois,  selon  le  point  de 
vue  où  l'on  se  place,  soit  la  fin  d'un  rythme,  soit  le  point  de  départ 
d'un  autre.  C'est  sur  cette  note,  soutenant  à  la  fois  deux  rythmes, 
que  s'opère  leur  enchaînement. 

Ainsi  s'enchaînent  par  fusion  les  rythmes  simples,  égaux  ou 
inégaux,  pour  former  un  rythme  composé. 

140.  —  Cette  fusion  s'opère  également  entre  les  rythmes  simples 
développés,  formés  de  temps  composés  binaires  ou  ternaires  ; 


Rythme  composé  Rythme  composa 

C  Î5  N  (S~~ ~Î3 S  N 


n      n      n_ 1 rn 

-fi-é — ^-0 — p-«- — f ^-v- 

ABBC  ABBC 


rn      nn      i 
f-0-0 — ^^-» — f- 


par  conséquent  les  appuis  B,  au  centre  des  incises,  peuvent  se 
multiplier,  tout  comme  les  piles  intermédiaires  d'un  pont. 

141.  —  Quel  nom  doit-on  donner  à  l'ictus  central  B  :  arsis  ou 
thésis  ^ 

Théoriquement  l'un  ou  l'autre  nom  lui  conviennent  également 
puisque  cet  ictus  joue  ce  double  rôle  ; 
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Pratiquement,  dans  les  rythmes  fusionnés,  le  premier  temps  A 
coïncide  ordinairement  avec  l'arsis,  et  le  dernier  avec  la  thésis  ; 
quant  aux  groupes  B  du  centre,  ils  reçoivent  de  la  mélodie  elle- 
même  leur  caractère  arsique  ou  thétique,  comme  nous  le  verrons 
lorsque  nous  aborderons  l'étude  des  formes  mélodiques.  Il  y  a  des 
cas  où  incontestablement  ils  sont  arsis,  d'autres  où  ils  sont 
certainement  thésis,  parfois  il  y  a  indécision  et  liberté. 

142.  —  Voici  les  schémas  rythmiques  qui  peuvent  se  présenter 
pour  un  rythme-incise  composé  de  trois  groupes  métriques. 


Arsis      Arsis         Thésis 

-f-* — f-J f =  2  élans,  une  thésis. 

A        B  C 

Fig.  87 


Thésis  Thésis 


-f-^ f* — f =  I  élan,  deux  thésis. 

ABC 

Fig.  88 


K. 


Arsis  Thésis  Arsis  Thésis 


I n  n I         =   I  thésis,  I  élan,  i  thésis. 

ABC 

Fig.  8g 

Dans  ce  dernier  cas,  la  première  arsis  est  sous-entendue. 

(i)  Pour  bien  comprendre  le  sens  et  l'emploi  de  ces  courbes,  consulter  la 
chironomie  rythmique.  —  Gestes  composés,  (181). 
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§  2.  —  Formation  des  rythmes-incises  par  simple  juxtaposition 
de  rythmes  élémentaires. 

143.  —  Souvent  les  rythmes-incises  sont  formés  par  le  seul 
rapprochement  des  rythmes  simples  conservant  chacun  leur  arsis 

et  leur  thésis. 
a)  Ces  rythmes  simples  peuvent  être  semblables,  et  se  terminer 

avec  cadence  masculine  : 


Arsis         Thésis  Arsis  Thésis 


_;3_^ 1:3 ^ 

Fig.  go 
ou  avec  cadence  féminine  au  premier  d'entre  eux  : 


Arsis  Thésis  Arsis         Thésis 

Fig.  91 


b)  Ils  peuvent  être  dissemblables  : 


Arsis         Thésis 


Fig.  g2 


Dans  tous  ces  cas,  la  succession  des  arsis  et  des  thésis  se  fait 
réguhèrement,  une  arsis,  une  thésis  ;  une  autre  arsis  suivie  d'une 
autre  thésis. 

Tout  en  demeurant  distincts,  ces  rythmes  doivent  être  très  unis 
dans  la  pratique.  Les  éléments  d'union  sont  :  le  sens  mélodique,  la 
dynamie  et  les  paroles. 


RYTHMES   COMPOSÉS.  85 

144.  —  Forme  variable  des  mêmes  groupements  métriques. 
Rien  n'empêche,  bien  entendu,  que  ces  schémas  rythmiques,  par 
exemple  celui-ci  : 

n      r\      n      i 

Pig93 

ne  puissent  être  englobés  dans  un  rythme  unique  fusionné,  au  lieu 
de  former  deux  rythmes  juxtaposés. 


.5 


;^— .a- 


^ 


Fig.  Ç4 

En  effet,  le  deuxième  groupe  ne  remplit  pas  nécessairement  le 
rôle  d'une  thésis,  ni  le  troisième  celui  d'une  arsis.  Par  exemple  les 
deux  et  même  les  trois  premiers  temps  composés  peuvent  être 
arsiques.  (Cf  plus  loin,  Exercices  XV,  XVI). 

Çans  la  pratique,  c'est  la  forme  mélodique,  ce  sont  les  paroles, 
qui  déterminent  le  caractère  rythmique  de  chacun  des  temps 
composés,  et  indiquent,  sans  hésitation  possible,  quand  il  convient 
d'employer  soit  \3i  forme  distincte,  soit  \di  forme  fusionnée. 

ARTICLE  2.  —  RYTHME-MEMBRE;  —  RYTHME-PHRASE  ;  - 
GRAND  RYTHME. 

§  I.  —  Groupement  des  incises  en  membres  et  en  phrases. 

145.  —  De  même  que  les  rythmes  élémentaires  en  s'unissant 
forment  les  rythmes-incises;  ainsi  les  incises  en  se  groupant 
produisent  les  membres  de  phrase;  et,  ceux-ci,  à  leur  tour, 
s'unissent  pour  former  les  phrases  et  les  périodes.  C'est  le  grand 
rythme. 

Au  lieu  de  simples  notes,  prenons  pour  exemple  le  texte  de 
l'antienne  citée  plus  haut  (27). 

Rythme  Grég.  —  6 


I 
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m 


m 


œ      / 

5    /  m 


m 


lo 


03 


CQ 


\     \     \ 


^ 


^ 


^ 


Ainsi  apparaît  la  puissance 
sans  cesse  plus  enveloppante, 
plus  vivifiante  du  rythme. 

146.  —  A  mesure  que  gran- 
dissent les  rythmes,  grandit  aussi 
\impoHance  de  la  thésis  filiale  de 
chacun  d'eux.  Elle  exerce  sur 
chaque  incise,  sur  chaque  kôlon, 
une  véritable  attraction.  C'est 
vers  elle  que  tend  le  mouvement 
rythmique  ;  elle  en  est  le  terme. 
Comme  l'aimant,  elle  attire  tout 
à  elle.  C'est  elle  encore  qui,  à 
divers  degrés,  sous  diverses  for- 
mes —  masculine  ou  féminine — , 
limite  et  distingue  les  rviihmes. 
C'est  grâce  aux  appuis  r^lhmi- 
ques,  même  fugitifs  ;  c'est  surtout 
grâce  aux  repos  caractérisés  par 
une  prolongation  de  la  note  ou  de 
la  syllabe,  que  devient  accessible 
à  notre  sentiment  la  distinction 
de  chacun  de  ces  rythmes. 

Nous  savions  déjà  que  la  lon- 
gueitr  s' appuyant  sur  la  thésis  peut 
êt7'e  considérée  comme  délimita- 
tion des  divers  motifs  rythmiques  ; 
mais  il  faut  ajouter  que  dans  le 
rythme  naturel  la  durée  d'un 
repos  est  en  raison  directe  de  V im- 
portance des  rythmes. 


§  2.  —  La  dynamie  dans  les  rythmes  composés. 


147.  —  L'élément  dynamique  se  comporte  dans  les  rythmes 
composés  avec  la  même  liberté  que  dans  les  rythmes  simples; 
mais  son  champ  d'action  étant  plus  étendu,  la  dynamie  manifeste 
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avec  plus  d'aisance,  de  variété  et  d'efficacité  sa  puissance  vivi- 
fiante et  synthétique.  Ses  crescendos  et  ses  decresce?idos  s'étendent 
avec  complaisance  sur  le  parcours  des  incises  et  des  membres; 
mais  c'est  surtout  dans  les  larges  ondulations  de  la  phrase  grégo- 
rienne qu'elle  se  développe  avec  liberté,  ampleur  et  majesté. 

La  forme  mélodique  et  les  paroles  indiquem  encore  ici  la 
marche  de  l'intensité  :  elles  aussi  qui  déterminent  ia  place  de 
l'accent  principal  du  membre,  et  l'accent  général  de  la  phrase. 

148.  —  Accent  principal.  —  Chaque  membre  a  son  accent  prin- 
cipal auquel  sont  subordonnés  tous  les  ictus  et  accents  de  ce 
membre  ;  il  se  fait  sentir  sur  la  note  ou  syllabe  qui  porte  l'effort 
du  crescendo.  Sa  place  dans  le  rythme  est  variable. 

149.  —  Accent  général.  —  Chaque  phrase  a  aussi  son  accent 
général  qui  domine  les  accents  de  la  phrase  tout  entière  ;  il  se 
fait  sentir  également  sur  la  note  la  plus  forte. 

Il  suffit  ici  de  poser  ces  principes  qui  trouveront  leur  applica- 
tion pratique  quand  nous  traiterons  de  la  mélodie  et  du  texte. 


§  3.  —-  Application  des  rythmes  composés  formés  par  fusion 
et  par  juxtaposition. 

150.  —  Relire,  avant  de  faire  ces  exercices,  les  avis  donnés 
ci-dessus  (104  et  ss.). 

Exercice  XII. 

Une  arsis,  deux  thésis. 


•  ^— • 1^1 — 

1      o      u. 
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Exercice  XIII. 


Une  ihcsis,  une  arsis,  une  thesis. 


^-« 1 


^-i— pc:; 


-|-_,a^_,ri— 


a    e  10 


u, 


a    e          1    o 


Exercice  XIV. 


Une  arsis,  une  thé  sis  ;  une  arsis,  une  thésis. 


■r-* — ^^ — T 


-v — r-" — t 


a    e 


i     0       u    a 


r^^-P-P^ 


a    e        10       u    a 


Exercice  XV. 


Trois  arsis,  une  thésis. 


t^— r^— t^ 


^  ■    ^  ■    ^  ■ — ^ 


i     I  j 


la  la  la  la  la  la    la, 


-p— • — f-m f-m f- 

la  la  la  la   la  la    la. 
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Exercice  XVI. 


Deux  arsis,  deux  thésis. 


— ^ 


n    r^,     n 

-,»^#— p-# f-m 

la  la  la  la   la  la 


la. 


la  la  la  la   la  la 


la. 


Exercice  XVII. 


Utie  arsis,  trois  thésis. 


■    ■ 


1    ■       1 


la  la      la  la      la  la      la, 


la  la      la  la       la  la      la. 


ARTICLE  3. 


LES  SILENCES. 


151.  —  Les  silences  existent  dans  la  musique  grégorienne, 
comme  dans  toute  musique,  bien  que  les  notations  neumatiques 
ne  les  indiquent  jamais. 

Comme  ils  se  trouvent  naturellement  à  la  fm  des  membres  et 
des  phrases,  c'est  ici  le  lieu  d'en  dire  un  mot.  Nous  n'en  parlerons 
ici  que  brièvement  pour  montrer  que  nous  ne  les  oublions  pas. 
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Qu'il  suffise  d'exposer  deux  principes  : 

* 

1°  «  Les  silences  sont  des  éléments  de  composition  rythmique 
au  même  titre  que  les  sons  dont  ils  tiennent  la  place  ».  (i) 

2°  Les  silences  ont  exactement  la  même  valeur  quantitative  que 
les  notes  ou  syllabes  exprimées. 

C'est  une  loi  qui  s'applique  à  la  musique  de  toutes  les  époques. 
Dans  la  musique  grecque,  il  en  est  ainsi  ;  dans  la  musique  mesu- 
rée et  polyphonique,  de  même  ;  dans  notre  musique,  nos  pauses, 
nos  soupirs,  nos  demi-soupirs,  nos  quarts  de  soupir,  etc.,  équiva- 
lent aux  blanches,  aux  noires,  aux  croches,  double-croches,  etc.  (2) 

Nous  ferons  plus  loin  l'application  de  ces  deux  principes  aux 
mélodies  grégoriennes. 


(i)  Gevaert.  Musique  de  l'aniiquiie.,  Hj  P-  66. 
(2)  Paléographie  Musicale,  VII,  p.  261  et  ss. 


CHAPITRE  VII. 

SCHÉMAS  RYTHMIQUES  DU  CHANT  GRÉGORIEN. 

ARTICLE  1.  -  SCHÉMAS  DU  RYTHME  SIMPLE. 

152.  —  Le  rythme  simple  ou  élémentaire  n'a  qu'ime  seule  arsis 
et  qu'une  seule  thésis. 


NOS  D  ORDRE 


ÉTENDUE. 


Division. 

Arsis  —  Thésis 
<S~. N 


2  unités  ou  temps  i""         m  «P         J^ 


I  temps  à  l'arsis, 
I  temps  à  la  thésis. 


3  unités  ou  temps  i' 


"^ ^ 


n 


1  temps  à  l'arsis, 

2  temps  à  la  thésis. 

2  temps  à  l'arsis, 
I  temps  à  la  thésis. 


Pig-  97- 


4  unités  ou  temps  i' 


(S — îT" 


/  j 


^ 


m  ; 

Fig.  ç8. 


2  temps  à  l'arsis, 

2  temps  à  la  thésis. 

I  temps  à  l'arsis, 

3  temps  à  la  thésis. 

3  temps  à  l'arsis, 
I  temps  à  la  thésis. 


^Z; ^ 

f  0  0  e        0  0 

5  unités  ou  temps  i"^    -|  ,5 ^ 

Jl     172 

Fig.  çç. 


3  temps  à  l'arsis, 
2  temps  à  la  thésis. 

2  temps  à  l'arsis. 

3  temps  à  la  thésis. 
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,         I   a  unités  ou  temps  ,."    1^       J7g    ^  f-ps  à  j'arsis,  .^^ 

Fig.  100. 

153.  —  Le  plus  petit  rythme  simple  comprend  donc  deux  unités 
et  le  plus  grand  six. 

Avec  le  même  chiffre  d'unités  on  obtient  des  rythmes  différents, 
en  variant  la  place  de  la  thésis  : 
Avec  3  unités  nous  obtenons  2  rythmes  =  n.  2  et  3. 

»     4       »         »  »        3  .      =-  »  4,  5, 6. 

»     5       »         »  »        2  =  »  7,  8. 

154.  —  Ajoutons  que  chaque  temps  composé  binaire  ou  ternaire 
peut  se  présenter  sous  l'une  ou  l'autre  de  ses  trois  formes, 
distincte,  contractée  ou  mixte  (39).  Ainsi  le  rythme  9  formé 
de  six  unités  peut  se  rencontrer  sous  les  formes  suivantes  : 


■y 


I 


f  0  0  f      é         f  ê  d 


s        :^ N 

I    h     I 
f •      f  • 

(S N 

I  I 

f  f 

Fig.  101. 


I 


Ceci  soit  dit  une  fois  pour  toutes,  car  nous  ne  pouvons  entrer 
dans  tous  ces  détails  qui  trouveront  surtout  leur  application  dans 
les  longs  rythmes,  formés  de  3,  4  et  5  temps  composés. 


ARTICLE  2.  -  SCHÉMAS  DU  RYTHME  COMPOSÉ. 

155.  —  Un  rythme  est  composé  lorsqu'il  a  plusieurs  arsis  ou 
plusieurs  thésis. 

A.  —  Rythmes  de  trois  temps  composés. 

N"^  d'ordre     1  ÉTENDUE  DIVISION 


10 


4  unités  ou  temps  simples 
Fig.  102 
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7V^  jÇ  —  D'autres  combinaisons  rythmiques  sont  possibles  avec 
ces  unités  ;  nous  avons  seulement  relevé  les  principales. 

157.        ARTICLE  3.  -  RYTHMES  DE  QUATRE  TEMPS  COMPOSÉS. 
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158.        ARTICLE  4.  -  RYTHMES  DE  CINQ  TEMPS  COMPOSÉS. 
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Le  plus  grand  rythme  de  cinq  temps  composés  est  de  quinze 
unités. 

Il  se  rencontre  des  rythmes  de  six  temps  composés  et  plus.  Ce 
qui  précède  suffit  pour  éclairer  sur  leur  composition  et  leur  divi- 
sion intérieure.  Le  plus  grand  rythme  de  six  temps  composés  est 
de  18  unités;  le  plus  grand  de  sept  temps  composés  est  de  21 
unités. 

Aristoxène  concède  dans  le  rythme  artificiel  des  mesures  com- 
posées de  25  unités;  c'était  sa  plus  grande  mesure.  Nous  ne 
fixerons  pas  ces  chiffres  pour  le  chant  grégorien  ;  les  membres  de 
phrase  formés  par  ces  suitçs  de  temps  composés  peuvent  être 
plus  ou  moins  étendus. 
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159.  —  L'esquisse  théorique  que  l'on  vient  de  crayonner 
rapidement  suffit  pour  donner  au  lecteur  les  notions  premières 
sur  la  construction  des  rythmes  grégoriens,  depuis  les  plus 
simples  jusqu'aux  plus  compliqués.  —  Les  schémas  rythmiques 
totalement  dépourvus  d'ornement  qui  viennent  de  lui  passer  sous 
les  yeux  ne  doivent  pas  l'étonner.  Prenons  patience  ;  ces  formes 
inertes  ne  tarderont  pas  à  s'embellir,  à  s'animer.  Sur  cette  ossa- 
ture sèche  viendront  bientôt  s'appuyer  et  s'adapter  mélodies  et 
paroles,  et  avec  elles  apparaîtront,  la  vie,  la  beauté,  la  variété 
merveilleuse  de  tous  ces  rythmes. 

160.  —  Mais  avant  de  passer  à  l'étude  de  la  Mélodie  unie  au 
Rythme  il  nous  faut  pénétrer  plus  profondément  encore  la 
nature  de  ce  dernier  en  exposant  brièvement  : 

1°  La  réalité  et  la  nature  spéciale  du  mouvement  rythmique 
sonore.  De  cette  étude  nous  tirerons,  à  l'usage  des  maîtres  de 
chœurs,  des  règles  précises  de  chironomie  ou  manière  d'exprimer 
à  l'aide  du  geste,  les  mouvements  de  la  mélodie  et  du  rythme  ; 

2°  Les  différences  et  lés  rapports  qui  existent  entre  le  Rythme 
et  la  Mesure. 

Enfin,  quelques  mots  sur  la  syncope,  termineront  cette  première 
Partie. 


CHAPITRE  VIII. 

LE  MOUVEMENT  RYTHMIQUE. 
ARTICLE  1.  -  RÉALITÉ  DU  MOUVEMENT  RYTHMIQUE. 

i6i.  —  De  nos  jours  on  a  voulu  contester  la  réalité  du  mouve- 
ment rythmique  dans  la  musique  soit  vocale,  soit  instrumentale 
C'est  sans  doute  parce  que,  comme  le  dit  très  bien  M.  Lionel 
Dauriac,  «  depuis  la  constitution  des  sciences  rationnelles  de  la 
nature,  telles  que  la  mécanique  et  l'astronomie,  la  notion  du 
mouvement  s'est  rivée  à  la  notion  d'espace,  et  cela  beaucoup  plus 
étroitement  que  chez  les  anciens,  surtout  à  l'époque  de  la  physique 
aristotélicienne.  Dans  la  philosophie  moderne,  se  mouvoir  signifie 
«  se  déplacer  »  ;  dans  la  philosophie  d'Aristote,  se  mouvoir 
signifiait  «  changer  ».  Le  transport  n'était  qu'une  des  espèces  du 
mouvement  »  (  i  ).  Aussi,  au  regard  des  anciens,  rien  n'était  plus 
réel  que  le  mouvement  rythmique,  soit  qu'il  s'adressât  aux  yeux, 
comme  dans  la  danse,  ou  à  l'oreille,  comme  dans  la  poésie  et  la 
musique.  Toutes  leurs  théories  rythmiques  se  résumaient  en  une 
seule  idée,  qu'ils  répétaient  sous  toutes  les  formes  :  la  belle  ordon- 
nance du  mouvement.  Le  rythme,  la  mélodie,  en  un  mot  la 
musique  était  la  science  des  beaux  mouvements. 

162.  —  Ce  n'est  pas  sans  avoir  pénétré  au  fond  des  choses  que 
les  Grecs  et  les  Latins  avaient  donné  le  nom  d^arts  de  mouvement 
à  la  poésie,  à  la  musique  et  à  la  danse. 

Par  nature  en  effet,  ces  arts  sont  soumis  au  changement  ;  leur 
existence  est  successive  et  s'écoule,  pour  ainsi  dire,  goutte  à  goutte, 
dans  le  temps. 

La  main  qui  trace  un  geste,  le  corps  qui,  dans  la  danse,  décrit 
une  courbe  gracieuse,  opèrent  un  mouvement.  L'un  et  l'autre  se 
meuvent,  se  portent  d'un  point  à  un  autre  en  passant  par  tous  les 
points  intermédiaires.  C'est  le  mouvement  visible,  le  passage  d'un 
lieu  à  un  autre  lieu. 

(i)  Lionel  Dauriac.  Essai  sur  V  Esprit  musical,^.  59.  Paris,  Alcan.  1904. 
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La  voix  qui  articule  une  phrase,  déclame  un  vers,  chante  une 
mélodie,  se  meut  également  à  sa  manière  et  d'une  façon  tout  aussi 
réelle.  Elle  va  de  l'articulation  première  jusqu'à  la  syllabe  finale, 
en  passant  successivement  par  toutes  les  syllabes  intermédiaires. 

Dans  ce  passage  elle  imite  le  mouvement  de  l'homme  qui 
marche,  qui  danse,  ou  mieux,  celui  d'une  balle  qui  rebondit  ;  elle 
s'élance,  s'abaisse,  se  relève  et  parvient  ainsi  d'appuis  en  appuis, 
de  repos  en  repos,  jusqu'au  repos  définitif  qui  clôt  à  la  fois  la 
phrase,  la  mélodie,  le  rythme. 

Le  mouvement,  à  la  vérité,  n'est  plus  local,  il  n'est  plus  visible,  il 
est  sonore,  il  est  vocal,  mais  il  est  réel  ;  il  remplit  toutes  les  condi- 
tions d'un  vrai  mouvement  qui  n'est  autre  en  définitive  que  le 
passage  d'un  état  à  un  autre;  la  voix  passe  d'une  note  à  une 
autre,  d'une  brève  à  une  longue,  etc.  (  i  ). 

ARTICLE  2.  -  NATURE  DU  MOUVEMENT  VOCAL. 

163.  —  Bien  que  réel  le  mouvement  vocal  est  d'une  nature  très 
supérieure  au  mouvement  mécanique  ou  animal.  «  L'homme  a  une 
voix,  et  cette  voix  est  la  forme  la  plus  énergique  et  la  plus  pure 
de  la  vie  qui  est  en  lui  ;  elle  est  le  retentissement  le  plus  profond, 
le  plus  intime  de  son  être. . .  La  voix  humaine  se  confond  tellement 
avec  le  principe  vital,  que  toutes  les  langues  l'identifient,  ou  en 
marquent  profondément  l'analogie  intime.  La  parole  n'est  qu'un 
souffle  ;  mais  ce  souffle  est  l'esprit,  est  l'âme  et  le  principe  imma- 
tériel de  la  vie.  La  forme  étendue,  palpable  et  visible,  est  en  effet 
une  condition  de  l'humanité  ;  mais  le  mouvement  en  est  l'essence, 
et  la  voix  est  un  mouvement  ;  le  mouvement  est  immatériel  et  le 
son  de  la  voix  est  impalpable  et  immatériel  »  (2). 

164.  —  Voilà  ce  qui  explique  la  subtilité,  la  liberté,  la  puissance 
et  les  nuances  infinies  du  rythme  vocal  ;  ce  qui  explique  spéciale- 
ment comment  les  mouvements  rythmiques  et  les  ictus  ou  touche- 
ments  qui  les  limitent  sont  souvent  de  la  même  nature  que  la  voix 
elle-même,  c'est-à-dire  délicats,  impalpables,  impondérables.  Pour 

(i)  Il  y  a  longtemps  qu'Aristoxène  l'a  dit  :  «  La  voix  se  meut  lorsqu'elle 
chante,  comme  le  corps  lorsqu'il  marche  ou  qu'il  danse  ».  (Aristoxène. 
Ryihtnique,  édit.  Feussner,  III.) 

(2)  H.  Chaignet.  Le  Principe  de  la  Science  du  Beau,  p.  588. 
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bien  comprendre  ces  vérités,  il  nous  faudrait  les  appliquer  à  une 
mélodie  grégorienne.  Nous  le  ferons  dans  la  suite.  Mais  ce  que 
nous  savons  déjà  du  rythme,  nous  permet  de  poser  ces  principes. 

165,  _  Cette  impondérabilité  de  la  mélodie  et  du  rythme  est 
difficile  à  faire  comprendre  en  nos  temps  où  la  musique  elle-même 
est  assujettie  à  la  force,  à  la  mesure.  Toujours  renaissent  les 
mêmes  questions  : 

Comment  les  ictus  du  mouvement  rythmique  —  premiers  temps 
de  la  mesure  —  peuvent-ils  ne  pas  être  forts  ? 

Ne  sont-ils  pas  les  points  d'appui  fermes,  solides,  sur  lesquels 
repose  toute  la  charpente  du  rythme  ? 

Ils  sont  l'ictus,  le  coup,  le  frappé,  par  conséquent  le  temps  fort  ; 
comment  un  frappé  pourrait-il  être  faible  ou  du  moins  plus  léger, 
moins  fort  que  le  temps  levé?  Et  pour  justifier  ces  assertions, 
on  emprunte  des  comparaisons  aux  mouvements  et  aux  chutes 
des  corps,  tombant  sur  le  sol  avec  un  bruit  plus  ou  moins  violent. 
Telles  la  chute  du  marteau  sur  l'enclume  ou  la  rude  cadence  d'un 
régiment  en  marche. 

Cet  enseignement  a  un  grave  défaut  :  il  s'appuie  sur  des 
exemples  empruntés  à  la  pure  matière;  or,  quapd  il  s'agit  de 
musique  vocale  ou  instrumentale,  de  musique  grégorienne  surtout, 
la  plus  noble,  la  plus  spirituelle  qui  existe,  nous  dominons  la 
matière. 

166.  —  De  fait,  la  chute  d'un  corps  lourd  et  inerte  ne  peut  être 
que  rude  et  forte,  comme  le  marteau  rebondissant  sur  l'enclume  ; 
mais  il  n'y  a  rien  de  semblable  à  cette  chute  fatale  dans  la  cadence 
rythmique  musicale.  D'ailleurs  la  nature  elle-même  peut  fournir 
des  exemples  de  chutes  plus  douces.  Plus  léger  est  le  corps  qui 
tombe,  moins  pesante  est  la  chute.  Le  vol  de  l'oiseau  qui,  à  chaque 
coup  d'aile,  s'appuie  sans  bruit  sur  l'air  pour  reprendre  un  nouvel 
élan  ;  les  balancements  du  léger  flocon  de  neige  qui  descend  lente- 
ment et  ioucHe  enfin  la  terre,  se  rapprochent  bien  plus  de  la  réalité 
impondérable  du  mouvement  et  du  rythme  vocal.  Cependant  ici 
encore  il  reste  un  élément  matériel,  une  pesanteur  fatale. 

Toutes  ces  images  sont  trop  matérielles  encore  pour  exprimer 
la  déhcatesse  exquise  la  quasi-spiritualité  de  la  marche  rythmique 
grégorienne. 
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Le  mouvement  vocal,  celui  de  la  mélopée  grégorienne  surtout, 
emprunte  le  moins  qu'il  peut  à  la  matière.  Il  se  meut,  mais  invisi- 
blement  ;  il  marche,  mais  avec  légèreté.  «  Le  Beau  est  léger,  dit 
Nietzsche  (  i  )  ;  tout  ce  qui  est  divin  marche  sur  des  pieds  délicats  »  ; 
et  quoi  de  plus  pur,  de  plus  divin  que  l'art  grégorien?  Il  serait 
plus  exact  de  dire  qu'il  vole  avec  de  lents  et  gracieux  battements 
d'ailes  ;  mais  toutes  ces  comparaisons  sont  au-dessous  de  la  réalité, 
parce  qu'elles  sont  trop  matérielles. 

167.  —  La  voix  en  effet  ne  se  meut  ni  au  hasard,  ni  d'une  façon 
machinale;  ses  élans  et  ses  chutes  sont  d'une  nature  plus  spiri- 
tuelle que  matérielle,  mue  qu'elle  est  par  une  puissance  vitale  et 
spontanée,  libre  et  intelligente,  qui  lui  transmet  quelque  chose  de 
son  immatérialité. 

L'artiste  en  chantant  livre  son  âme,  extériorise  sa  pensée,  ses 
sentiments  et  peut  en  traduire  les  moindres  nuances.  Maître  de  sa 
voix,  il  en  dirige  toutes  les  qualités  de  durée,  de  force,  de  mélodie, 
d'expression  avec  la  plus  entière  liberté.  Il  élargit,  comme  il  le 
veut,  la  durée  des  élans  et  des  repos,  il  étale  à  sa  guise,  comme  le 
peintre  sur  les  lignes  de  son  dessin,  les  couleurs,  les  nuances  infi- 
nies de  l'intensité  des  sons  ;  il  déploie  en  mille  méandres  les  con- 
tours de  sa  mélodie,  tout  cela  conformément  aux  exigences 
d'ordre,  de  juste  proportion  qui  constituent  l'une  de  ses  facultés 
les  plus  délicates,  le  goût,  le  sens  esthétique.  Nous  sommes  bien 
loin  du  mouvement  mécanique  du  marteau  sur  l'enclume,  bien 
loin  même  du  mouvement  animal  de  l'oiseau  ployant  et  reployant 
ses  ailes  ? 

168.  —  La  force  métrique  est  trop  souvent  brutale;  en  tout  cas, 
elle  est  le  représentant  de  l'animalité  et  de  la  mécanique  ;  il  en 
faut,  puisque  nous  sommes  corps  et  âme,  mais  le  moins  possible. 
Prenons  garde  :  la  force,  en  rythmique,  nous  rapproche  toujours 
de  la  matière,  du  coup  de  marteau  sur  l'enclume,  ou  du  piston  de 
la  locomotive.  Son  emploi  dans  le  rythme  grégorien  si  éthéré,  si 
virginal,  doit  être  sans  cesse  tempéré  par  la  puissance  immaté- 
rielle qui  lui  donne  le  jour. 


(i)  Cité  dans  la  Revue  Musicale,  II,  p.  75. 
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ARTICLE  3.  —  TERMINOLOGIE  DU  MOUVEMENT  VOCAL. 

169.  —  Ce  n'est  donc  pas  une  pure  métaphore  que  de  parler  du 
mouvement  du  rythme,  du  mouvement  de  la  phrase  soit  musicale, 
soit  parlée.  Ce  n'est  pas  un  mot  figuré,  symbolisé  par  le  mouve- 
ment vocal  ;  ce  mouvement,  bien  qu'impondérable,  est  cepen- 
dant réel. 

Toutefois  comme  le  mouvement  local,  par  ce  fait  qu'il  est  maté- 
riel et  s'adresse  à  la  vue,  est  plus  saisissable  et  partant  plus  facile 
à  décrire,  il  est  naturel  de  le  prendre  pour  exemple,  si  l'on  veut 
expliquer  le  mouvement  vocal. 

Or,  c'est  précisément  ce  qu'ont  fait  les  Grecs.  L'emploi  souvent 
simultané  des  trois  arts  du  mouvement  —  poésie,  musique,  danse  — 
les  conduisit  à  ne  faire  usage  que  d'une  seule  terminologie  ryth- 
mique. Ils  empruntèrent  au  mouvement  rythmique  local  de  la 
danse  deux  expressions  claires,  lumineuses,  qu'ils  appliquèrent  au 
mouvement  rythmique  sonore,  vocal  ou  instrumental. 

170.  —  Dans  la  danse,  ils  appelaient  elevatio  (arsis),  le  mouve- 
ment ascensionnel,  l'élan  du  corps,  et  positio,  depositio  (thésis),  la 
déposition,  le  repos  du  corps  au  point  terminus  de  son  mouvement. 

En  conséquence,  dans  la  musique  (vocale  ou  instrumentale)  et 
dans  la  poésie,  ils  appelaient  arsis,  élévation,  élan,  les  sons  et  les 
syllabes  qui  concordaient  avec  l'élan  du  corps,  et  thésis,  déposition, 
repos,  les  sons  et  les  syllabes  qui  se  chantaient  au  moment  même 
où  les  danseurs  touchaient  le  sol,  soit  pour  prendre  un  simple 
appui  et  s'élever  de  nouveau,  soit  pour  achever  leur  marche  par 
un  repos  définitif.  C'est  du  mouvement  des  danseurs  que  nous 
sont  venus  les  termes  d^ arsis  et  de  thésis.  On  appelle  arsis  le  com- 
mencement, thésis  la  fin  d'un  mouvement  orchestique. 

Lorsque  la  poésie  et  la  musique  se  produisaient  sans  la  danse, 
les  termes  di  arsis  et  de  thésis  n'étaient  nullement  modifiés  ;  mais 
là  même,  ils  correspondaient  encore  à  des  mouvements  corporels 
d'élévation  et  d'abaissement,  faits  par  le  choryphée,  le  maître  de 
chœur  qui,  avec  le  pied  ou  la  main,  indiquait  les  ondulations 
rythmiques. 

171.  —  Nous  nous  trouvons  là  à  l'origine,  à  la  création  de  ces 
deux  expressions  dont  la  fortune  a  été  considérable.  Nous  devons 
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y  rester,  sans  nous  embarrasser  des  acceptions  contradictoires 
qui,  par  la  suite,  leur  furent  attribuées.  11  faut  surtout,  pour  con- 
server fidèlement  leur  sens  primitif,  les  dégager  de  toute  idée  de 
force  ou  de  faiblesse.  Elles  signifient  seulement  :  arsis,  élévation  ; 
thésis,  abaissement,  rien  de  plus. 

172.  —  C'est  ce  qui  a  permis  de  les  appliquer  plus  tard  à  la 
mélodie  avec  une  grande  exactitude  de  langage.  Uarsis  mélodique 
est  une  élévation  de  la  voix  dans  l'échelle  des  sons;  la  thésis,  un 
abaissement.  Et,  là  aussi,  l'idée  de  force  ou  de  faiblesse  du  son  est 
complètement  absente. 


CHAPITRE  IX. 

EXPRESSION  PLASTIQUE  OU  CHIRONOMIE 
DU  MOUVEMENT  RYTHMIQUE, 

ARTICLE  1.  -  POSITION  DE  LA  QUESTION. 

173.  —  Les  anciens  ne  se  contentaient  pas  d'avoir  à  leur  service 
une  terminologie  claire  et  précise  pour  exprimer  le  mouvement 
rythmique  ;  ils  avaient  en  outre,  pour  le  transmettre  au  dehors, 
pour  le  peindre  aux  yeux,  non  seulement  les  mouvements  du  corps 
dans  Xorchestique,  mais  encore  le  geste.  Comme  nous,  ils  se  ser- 
vaient du  pied  et  de  la  main,  et  tout  naturellement  ces  gestes 
reproduisaient  les  mouvements  rythmiques  de  la  danse.  Le  levé 
de  la  main  ou  du  pied  correspondait  à  Varsis;  le  baissé,  à  la  tJiésis. 
Quoi  de  plus  naturel,  puisque  selon  Fr.  Nietzsche  (i)  le  motif 
musical  ou  rythmique  lui-même  n'est  que  «  le  geste  de  V émotion 
musicale  »,  expression  aussi  juste  que  hardie. 

174.  —  L'indication  du  rythme  au  moyen  de  la  main  ou  chiro- 
nomie  (x^'P»  main,  vôuoç  règle)  a  existé  de  tout  temps.  Nous  ren- 
voyons pour  le  point  de  vue  historique  à  un  excellent  article 
publié  par  Dom  Ambroise  Kienie  dans  la  Vierteljahrsschrift  fUr 
Musikwissenschaft,  Leipzig,  Breitkopf  et  Hârtel,  1885,  p.  158  (2). 

On  verra  que  ie  chant  grégorien  lui-même  s'exécutait  sous  la 
direction  d'un  pHmicerius  ou  prior  scholae  dont  la  main  indiquait 
les  mouvements  de  îa  mélodie  et  du  rythme. 

175.  —  Dans  sa  Commemoratio  brevis,  Hucbaîd  n'hésite  pas  à 
conseiller  au  maître  de  chant  d'indiquer  la  marche  rythmique  au 
moyen  d'une  percussion  quelconque  du  pied  ou  de  la  main  afin 
d'inculquer  aux  enfants,  dès  leur  bas  âge,  la  science  pratique 
{^disciplina)  du  rythme  {canendi  œquitas  sive  numerositas). 


(i)Cité  par  Riemann  :  Les  éléments  de  P Esthétique  musicale,  édit.  française, 
p.  203. 

(2)  Cf.  Tradu6lion  française  de  cet  article,  Musica  Sacra  de  Gand,  octo- 
bre 1885,  p.  19.  —  Cf.  aussi  Paléographie  Musicale^  tom.  I,  p.  98,  note  5. 
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«  Cette  manière  de  diriger  le  chœur,  dit  Dom  A.  Kienle,  nous 
paraît,  peut-être,  quelque  peu  étrange  et  contraire  à  notre  pra- 
tique actuelle.  Mais  elle  n'en  est  pas  moins  en  parfait  accord  avec 
ce  quelque  chose  de  naturel  et  de  spontané  qui  caractérise  ce 
temps- là,  et  elle  est  très  propre  à  faire  chanter  avec  ensemble... 

«  Le  chantre  chargé  d'instruire  les  autres  dans  le  plain-chant  a 
instinctivement  recours  à  ce  moyen,  véritable  méthode  intuitive 
en  musique,  lorsque  les  paroles  lui  font  défaut  ou  ne  suffisent  pas 
à  son  idée.  Et  cela  est  fort  naturel  ;  la  mélodie  devient  par  là 
visible,  plastique,  saisissable.  Aussi  penserions-nous  que  ce  mou- 
vement qui  vient  si  naturellement  pourrait,  malgré  son  irrégularité 
subjective,  se  réduire  à  une  certaine  loi,  se  préciser  objectivement 
et  devenir  comme  la  règle  du  beau  pour  les  arts  mimiques.  Telles 
ont  dû  être  assurément  les  lignes  tonales  que  décrivait  le  chantre 
romain  ;  fines,  élégantes,  typiques,  égales  pour  des  formes  égales, 
basées  sur  certains  gestes  fondamentaux  et  pourtant  assez  libres 
pour  répondre  par  un  accent  plus  fort  ou  plus  faible  à  chaque 
impulsion  intérieure  du  chantre  »  (i), 

I  ^6.  —  Le  problème  est  très  bien  posé  dans  ces  lignes.  Il  faut 
maintenant  essayer  de  le  résoudre.  Bien  que  nous  n'ayons 
jusqu'ici  qu'une  connaissance  très  générale  des  rythmes,  et  que 
les  éléments  mélodie  et  texte  nous  manquent  encore,  nous  en  savons 
assez  cependant  pour  formuler  les  principes  d'une  chironomie  gré- 
gorienne, et  les  appliquer  aux  différents  rythmes  que  nous  avons 
déjà  étudiés,  car  tous  sont  grégoriens. 

ARTICLE  2.  -  DIFFÉRENTES  CHIRONOMIES. 

177.  —  Les  gestes  fondamentaux  qui  doivent  servir  de  base  à  la 
chironomie  doivent  éviter  nettement  tout  ce  qui  ressemblerait  à 
la  mesure  et  aux  mouvements  raides  et  disgracieux  enseignés 
dans  nos  solfèges. 

Il  faut  partir  de  ce  large  principe  que  la  chironomie,  comme  la 
notation  graphique,  doit  exactement  reproduire  non  la  mesure, 
mais  la  marche  rythmique  et  mélodique  de  la  phrase  musicale  et  ne 
s'en  écarter  jamais. 

(i)  Cf.  A.  Kienle,  loc.  cit. 
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Et  si,  comme  nous  l'avons  vu,  il  y  a  plusieurs  manières  d'ana- 
lyser la  marche  rythmique  d'une  phrase  musicale, laquelle  devrons- 
nous  suivre? 

Cette  observation  nous  conduit  à  reconnaître  qu'z7  y  a  Juste 
autant  de  sortes  de  chironomies  qu'il  y  a  d'espèces  d'analyses  ryth- 
miques. 

178.  —  rt)  Il  y  a  une  chironomie  ictique  individuelle,  si  la  main 
frappe  chaque  ictus  individuel,  chaque  note  : 


JL 


;.---l 


Fig.  iio 

Ce  procédé  est  détestable,  c'est  le  martellement  ! 

1 79.  —  b)\\y  di  une  cJiirononiie  rythmique  e'ie'mentaire,  si  la  main 
dessine  chaque  groupe  rythmique  élémentaire  par  un  levé  et  un 
baissé  spécial. 


Fig,  III 

Procédé  court,  haletant,  haché  et,  par  suite,  peu  heureux. 

180.  —  0  I^  y  3-Ura  une  chironomie  rythmique  par  temps  com- 
posés, si  la  main  décrit  des  courbes  liées  entre  elles  dont  les  nœuds 
s'appuient  sur  chaque  ictus  rythmique  : 


(S [ — î3 [^ — S ;; — N 


Fio.  112 


Cette  chironomie  est  déjà  meilleure  que  les  précédentes  :  elle 
est  plus  liée  et  plus  fondue.  Mais  si  elle  marque  exactement  tous 
les  pas,  sa  marche  est  trop  terre  à  terre  ;  elle  ne  sait  pas  s'envoler 
librement  avec  la  mélodie  et  le  rythme. 


io6 
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i8i.  —  ^)  Il  y  aura  une  chironomie  rythmique  par  fuembres  de 
phrase,  si  la  main,  tout  en  marquant  chaque  ictus  rythmique,  suit 
en  même  temps  tous  les  mouvements  arsiques  ou  thétiques  de 
chaque  temps  composé. 

1°  Deux  arsis,  une  thésis. 


Arsis        Arsis  Thésis 

n     n         ! 


2°  Une  arsis,  deux  thésis. 


Fi  g.  113' 


n 


ThAsis      Thésis 


Fig.  114 


Cette  figuration  est  parfaite  et  adéquate  ;  car,  si  elle  est  bien 
dessinée  par  la  main,  elle  peut  représenter  les  nuances  les  plus 
délicates  et  les  plus  suaves  des  chants  sacrés. 

182.  —  e)  Enfin,  il  y  a  une  chironomie  phraséologique,  large, 
noble,  puissante,  qui,  dans  un  seul  mouvement  d'élan,  comprendra 
un  antécédent,  une  protase  entière,  et,  dans  une  longue  retombée 
de  la  main,  enveloppera  toute  une  apodose.  Sa  puissance,  sa  lar- 
geur même,  ne  permettent  pas  toujours  d'en  faire  usage,  surtout 
à  cause  de  la  faiblesse  du  chœur  qui  réclame  un  secours,  un  sou- 
tien entrant  dans  plus  de  détails. 

183.  —  En  somme  la  valeur  esthétique  de  chacune  de  ces 
chironomies,  prise  à  part,  vaut  exactement  la  valeur  de  son  modèle, 
c'est-à-dire  de  l'analyse  dont  elle  est  la  représentation  plastique. 

Néanmoins  toutes  sont  possibles,  toutes  sont  utiles,  bonnes, 
artistiques,  même  la  première  en  certains  cas  que  nous  détermi- 
nerons ailleurs,  pourvu  que  leur  emploi  soit  judicieux.  C'est  au 
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chef  qu'il  appartient  de  choisir,  dans  cet  ensemble  de  formes  et 
de  nuances  variées,  celles  qui  conviendront  le  mieux  au  but  qu'il 
poursuit  actuellement.  Tour  à  tour  il  emploiera  ces  diverses  chi- 
ronomies,  passant  de  l'une  à  l'autre  avec  aisance  et  habileté, 
suivant  les  besoins  et  la  solidité  de  son  chœur,  mais  surtout  se 
laissant  guider  par  les  sentiments  que  lui  inspirent  le  sens  des 
paroles,  la  mélodie,  le  rythme  ;  afin  que  par  son  regard,  son  geste, 
il  les  communique  aux  exécutants,  qui,  ne  faisant  avec  lui  qu'un 
cœur  et  qu'une  âme,  doivent  ponctuellement  lui  obéir  et  rendre 
avec  fidélité,  art  et  amour  toutes  les  délicatesses  de  sa  pensée. 

Une  telle  direction  est  le  sommet  de  l'art.  Elle  suppose  un  chef 
très  éclairé,  pénétré  de  la  science  grégorienne,  et  aussi  un  chœur 
souple,  docile  aux  moindres  indications,  formé  de  longue  date  à 
l'exécution  des  mélodies  liturgiques.  Tous  les  chœurs  n'en  sont 
pas  là  :  aussi  doit-on  souvent  se  contenter  de  gestes  plus  simples, 
plus  réguliers,  et  s'en  tenir  à  l'une  ou  à  l'autre  des  chironomies, 

184.  —  La  meilleure,  en  pareil  cas,  pour  guider  les  voix,  c'est 
la  chironomie  rythmique  par  membres  (181),  dans  laquelle  la  main 
retrace  en  détail  les  élans  et  les  thésis  rythmiques  de  chaque 
membre.  C'est  celle  que  nous  allons  étudier,  en  donnant  les 
moyens  de  la  pratiquer. 

On  peut  l'allier  aussi  à  la  chironomie  liée  par  temps  composés  (  1 80), 
plus  simple,  qui  est  à  la  base  de  la  première.  Toutes  deux  se  com- 
plètent mutuellement. 

ARTICLE  3.  -  ANALYSE  ET  CARACTÈRE  DU  MOUVEMENT  SIMPLE. 
SI.  —  Le  mouvement  local. 

185.  —  Pour  bien  se  rendre  compte  des  gestes  chironomiques 
et  de  leur  concordance  avec  les  mouvements  sonores  de  la  mélo- 
die et  du  rythme,  il  faut  avoir  une  idée  très  exacte  du  mouvement 
local  et  visible  ;  d'autre  part,  une  notion  très  nette  de  ce  dernier, 
ne  fera  qu'éclairer  le  mouvement  rythmique  lui-même. 

186.  —  Le  mouvement  est  la  cessation  du  repos,  de  l'immobilité; 
comme  le  repos  est  la  cessation  ou  l'arrêt  du  mouvement  ; 

Tout  mouvement  suppose  un  repos  immédiatement  précédent. 


I08  PREMIÈRE    PARTIE.   —   CHAPITRE   IX. 

Il  est  clair  cependant  que  le  mouvement  d'un  corps  ne  peut 
être  déterminé  que  par  l'effet  d'une  cause  motrice  extérieure  ou 
spontanée  qui  le  met  en  branle. 

187.  —  Prenons  un  exemple  : 

Une  balle  posée  à  terre  est  au  repos;  mais  dès  que  le  coup 
(ictus)  de  crosse  l'a  soulevée  et  projetée  en  l'air,  elle  entre  en  mou- 
vement :  elle  s'élance,  s'élève,  puis  fléchit,  retombe  ;  mais  le  coup 
même  qui  l'arrête  dans  sa  chute  la  relance  et  la  conduit  à  une 
nouvelle  chute  :  ainsi  d'élan  en  élan,  de  chute  en  chute  jusqu'à  la 
dernière,  l'impulsion  première  du  coup  de  crosse  et  celle  des  ictus 
successifs  s'épuisant  progressivement,  la  balle  atteint  enfin  son 
repos  définitif. 

Mouvements 

Repos        (S 5  S  ÎJ  5  A        Rbpos 

DÉPART  Chute  it  il  it 

Appui 
Ictus 

touchememeni 
Cadence 

188.  —  Dans  cette  suite  de  mouvements  n'étudions  que  le  pre- 
mier, car  il  sert  de  modèle  à  tous  les  mouvements  simples  quelle 
que  soit  la  nature  du  corps  considéré.  Le  mouvement  sonore  lui- 
même  se  calquera  sur  lui. 

Il  faut  distinguer,  dans  le  premier  mouvement  de  la  balle,  trois 
instants,  trois  phases  ou,  si  l'on  veut,  trois  temps  : 


Fig.  116 

a)  le  point  de  départ  ou  élan  ; 

U)  le  parcours  ou  la  trajectoire  décrite  par  la  balle  ; 

c)  le  point  d'arrêt  ou  chute  de  la  balle. 

189.  —  Ces  trois  instants  n'empêchent  pas  l'unité  parfaite  du 
mouvement  : 

Le  point  de  départ  (a)  fait  partie  du  mouvement  ;  il  en  est  le 
commencement  et  ne  peut  en  être  distingué  :  il  est  lui-même  mou- 
vement et  élan. 
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Le  point  d' arrivée  (c),  lui  aussi,  fait  partie  du  mouvement,  en 
tant  qu'il  en  est  la  fin,  l'arrêt. 

Revenons  au  point  (a).  Comment  le  mouvement  de  la  balle 
s'est-il  produit  ? 

Par  l'action  d'une  force  motrice  extérieure,  par  le  coup  (ictus) 
de  crosse  {fig.  117),  en  d'autres  termes,  par  un  mouvement  impulsif 
qui,  lui  aussi,  a  son  point  de  départ  (a),  sa  trajectoire  (b), 
son  arrivée  (c),  et  cette  dernière  juste  au  point  de  départ  de  la 
balle  (A)  ;  car  c'est  le  choc  de  cette  arrivée  qui  a  déterminé  la 
mise  en  mouvement  de  ladite  balle.  Quant  à  la  crosse,  sa  force 
motrice  n'est  autre  que  la  volonté  spontanée  du  joueur. 


/^^■ç•.  II  y 


190.  —  Il  y  a  donc  à  constater  au  point  de  départ  de  la  balle 
un  double  fait,  qu'il  est  important  de  remarquer  : 

1°  la  fin,  l'arrivée,  la  thésis,  Xictus  thétique  du  mouvement 
moteur,  préliminaire,  extérieur  à  la  balle  (c)  ; 

2°  le  départ.,  l'arsis,  Xictus  arsique  du  mouvement  de  la  balle  (A). 

Le  point  (— |  qui  réunit  les  deux  mouvements  est  donc  à  la  fois, 
selon  le  point  de  vue  où  l'on  se  place,  soit  la  fin  du  mouvement 
moteur,  soit  le  début  du  mouvement  de  la  balle.  Il  y  a  simultanéité 
entre  l'arrivée  du  premier  et  le  départ  du  second. 

En  d'autres  termes,  Xarsis  de  la  balle  commence  au  moment  où 
Xictus  thétique  moteur  la  frappe. 
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191.  —  Dès  le  début  du  mouvement  local,  il  y  a  donc  fusion, 
enchaînement  de  deux  mouvejuents.  Le  même  fait  se  reproduit  à 
chaque  chute  et  rebondissement  de  la  balle. 

C'est  exactement  le  phénomène  de  fusion  que  nous  avons  cons- 
taté ci-dessus  dans  la  formation  des  r5i;hmes  composés  (139). 

Or,  le  mouvement  local  que  nous  venons  de  décrire  est  le  type 
parfait  du  mouvement  vocal  complet,  et  des  gestes  chironomiques 
dont  nous  avons  à  parler. 

§  II.  —  Le  geste  simple;  son  application  aux  r3rthmes  simples. 

192.  —  Le  geste  simple  est  un  m.ouvement  local,  il  doit  en  avoir 
tous  les  caractères.  Le  rythme  suivant  s'y  adapte  entièrement. 


n       I- 
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Fig.  118 

a)  Groupe  binaire  arsique.  —  Le  groupe  binaire  qui  commence 
ce  rythme  a  besoin,  tout  comme  la  balle,  d'une  force  impulsive 
pour  le  mettre  en  mouvement.  Cette  fois  le  moteur  n'est  pas  une 
crosse,  mais  un  ordre  qui,  partant  du  cerveau,  de  la  volonté,  se 
transmet,  rapide  comm.e  l'éclair,  aux  organes  de  la  voix  et  les 
met  en  action  pour  l'émission  des  sons. 

193.  —  Ce  mouvement  préliminaire,  spontané  et  d'origine  intel- 
lectuelle, doit  être  représenté  dans  les  gestes,  par  un  mouvement 
antérieur  à  la  production  du  son  ;  nous  le  figurons  ici  en  pointillé. 
Cette  figure  renferme  en  réalité  deux  mouvements  : 


Fig.  iig 

Le  premier,  le  pointillé,  représente  le  mouvement  subjectif 
moteur.  Il  se  passe  dans  le  silence  jusqu'à  son  point  d'arrivée  (c). 


à 
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Le  second,  figuré  par  le  plein  de  la  courbe,  représente  le  mou- 
vement sonore. 

194.  —  La  main  doit  suivre  avec  grâce  et  aisance  le  tracé  des 
lignes.  Elle  sort  de  son  repos  au  point  (a)  de  la  ligne  pointillée,  se 
dirige  vers  (b),  le  dépasse,  remonte  pour  redescendre  vers  (c),  fin 
de  ce  premier  et  rapide  mouvement.  Là,  elle  frappe  l'ictus  ou  pre- 
mière note  du  groupe  binaire.  Cette  note  centrale  est  tout  à  la  fois, 
comme  dans  le  mouvement  local,  la  fin  (c)  du  mouvement  moteur 
et  le  début  du  mouvement  sonore  (A).  La  main,  sans  le  moindre 
arrêt  et  toujours  guidée  par  le  tracé  graphique,  poursuit  sa 
course,  s'élance  en  même  temps  que  la  voix,  attaque  les  deux 
notes  d'élan,  décrit  la  courbe,  fléchit  et  arrive  à  l'ictus  thétique, 
fin  du  mouvement.  Le  son  de  la  voix  se  prolongeant  légèrement 
sur  cet  ictus,  la  main  l'imite  et  prolonge  un  peu  sa  cadence. 

Tel  est  le  geste  simple,  geste  fondamental  que  le  maître  devra 
posséder  et  décrire  avec  la  plus  grande  aisance,  afin  de  l'inculquer 
à  ses  élèves  en  même  temps  que  le  rythme  musical. 

195.  —  Remarque.  —  Avant  de  passer  outre,  faisons  remar- 
quer que  le  curieux  problème  (122)  de  Vélan  d'un  ictus  rythmique, 
de  Vélan  d'une  thésis  au  début  d'une  phrase  se  trouve  ainsi  défini- 
tivement résolu.  Nous  savions  déjà,  par  les  rythmes  composés, 
qu'un  ictus  central  pouvait  avoir  une  double  fonction,  être  thétique 
et  arsique  à  la  fois  ;  mais  la  difficulté  subsistait  tout  entière  pour 
un  ictus  rythmique  initial.  Elle  est  résolue  par  la  notion  du  mou- 
vement moteur,  soit  physique,  soit  spontané,  qui  précède  tout 
mouvement  soit  local,  soit  sonore.  La  fin  ictique  de  ce  mouvement 
explique  l'ictus  thétique  rythmique  qui,  dans  l'analyse  élémentaire 
ou  dans  l'analyse  par  temps  composés,  affecte  la  première  note  d'un 
temps  composé  (125). 
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Fig.  120 
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Mais  la  fusion  des  deux  mouvements,  au  point  B,  explique 
également  comment  le  temps  binaire  ou  ternaire  se  transforme 
en  arsis  si  le  grand  rythme  l'exige. 
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196.  —  b)  Groupe  ternaire  arsique.  —  Le  mouvement  rythmique 
sonore,  avec  trois  temps  à  l'élan,  se  figure  de  la  même  manière  : 


r 


-y 


I 


Fig.  121 

avec  cette  différence  toutefois  que  la  main  décrit  une  courbe  plus 
large,  afin  de  donner  à  la  voix  la  faculté  de  faire  entendre  les  trois 
temps  simples  qu'elle  distribue,  à  égale  distance,  sur  le  parcours 
du  geste. 

197.  —  c)  Arsis  unaire.  —  Le  rythme  simple  commençant  par 
une  arsis  unaire 


Fig.  122 

se  dessine  exactement  comme  le  rythme  commençant  par  un 
temps  composé  binaire. 


Fig.  123 

C'est  en  effet  un  rythme  analogue,  mais  privé  d'une  note  au 
commencement. 


Fig.  124 


EXPRESSION    PLASTIQUE   DU    MOUVEMENT   RYTHMIQUE.       II 3 

Le  demi- soupir  et  la  ligne  pointillée  placés  avant  Varsis 
îinaïre  montrent  que  la  voix  ne  commence  à  se  faire  entendre 
qu'au  milieu  du  parcours  de  la  main. 

Mais  pourquoi  ce  pointillé  et  ce  soupir  } 

En  principe,  une  arsis  unaire  suppose  toujours  un  ictus  ryth- 
mique, exprimé  ou  sous-entendu,  qui  a  précédé  et  sur  lequel  elle 
s'appuie  ;  de  même  que,  dans  la  marche,  le  pied  en  l'air  suppose  le 
point  d'appui  d'où  il  est  parti. 

Cet  ictus  se  trouve  exprimé  dans  les  exemples  suivants  où 
X arsis  est  binaire  et  ternaire  respectivement  : 


Il  est  sous-entendu  lorsque  Varsis  est  unaire 


Fig.  126 


198.  —  Le  mouvement  sonore  supporte  fort  bien  la  suppression 
de  cet  ictus  rythmique  ;  car  un  rythme  musical  peut  commencer 
à  n'importe  quel  instant  d'un  temps  composé.  Bien  plus,  un  rythme 
peut  commencer  par  sa  thésis  !  {\) 

En  ces  circonstances,  la  voix,  en  dépit  des  libertés  qu'elle  prend, 
n'est  pas  absolument  indépendante  de  l'être  physique  qui  l'émet, 
du  rythme  intérieur  qui,  lui,  est  soumis  aux  lois  ordinaires  du 
mouvement  local.  Aussi,  tandis  que  la  voix  s'en  affranchit,  il  reste 
cependant  qu'au  fond  de  notre  être  le  sentiment  du  mouvement 
local  agit  et  supplée  silencieusement,  lorsqu'il  en  est  besoin,  à  tout 

(i)  Ce  fait,  si  fréquent  en  musique  moderne,  est  ainsi  décrit  par  Mathis  Lussy: 
«  Un  rythme  peut  avoir  sa  note  initiale  et  sa  note  finale  non  seulement  sur 
chaque  temps  fort  ou  faible  de  la  mesure,  mais  encore  sur  chaque  portion  de 
temps.  Le  rythme  final  seul  doit  tomber  au  commencement  d'un  temps.  » 
Lussy.  Traité  de  l'expression  musicale,  p.  22-23.  —  Paris.  1874. 
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ce  qui  manque  à  la  sensation  auditive,  par  le  rythme  intérieur 
qui  vit  en  nous.  Cette  adjonction  instinctive  devient  visible  si  le 
geste  accompagne  la  voix  pour  la  suivre  dans  ses  évolutions 
mélodiques  et  rythmiques. 

Les  meilleurs  théoriciens  modernes  ne  font  aucune  difficulté  de 
reconnaître  qu'un  frappé  au  début  d'une  pièce  musicale  est  tou- 
jours précédé  d'une  anacruse  sons-entendue.  Uanacruse  n'est  autre 
chose  que  notre  levé,  notre  élan 

199.  —  d)  Départ  rythmique  arsique  ou  thétique.  —  Déjà  nous 
avons  dit  qu'un  départ  sonore  au  levé  suppose  toujours  une  thésis 
préliminaire.  Donc,  pour  embrasser  cette  question  du  départ 
rythmique  dans  tout  son  ensemble,  il  faut  dire  que  tout  départ 
sonore  —  arsique  ou  thétique  —  suppose  toujours  un  mouvement 
préliminaire  moteur. 

Si  le  départ  sonore  est  un  élan^  un  temps  composé  arsique,  le 
mouvement  préliminaire  chironomique  sera  thétique,  car  il  faut 
partir  d'en  bas  pour  se  relever  :  il  arrivera  de  droite  à  gauche. 


Fig.  127 

Si  le  départ  sonore  est  un  temps  composé  thétique,  le  mouvement 
préliminaire  chironomique  sera  arsique;  car  pour  frapper  il  faut 
partir  d'en  haut.  Il  se  fera  de  gauche  à  droite. 


Ve-sti-  mén-  tum 

Fig.  12S 

200.  —  La  raison  fondamentale  de  tout  ceci,  c'est  que  le  mou- 
vement préliminaire  visible  n'est  lui-môme  qu'une  continuation 
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extérieure  du  mouvement  intime  de  notre  être  qui  commence  avec 
notre  vie.  La  vie,  c'est  le  mouvement. 

Tout  s'enchaîne  ici  merveilleusement  : 

A  la  base,  le  mouvement  rythmique  général  de  notre  être  ; 

Puis,  le  mouvement  moteur  spontané  qui  pressent,  prépare, 
détermine  le  rythme  sonore  qui  va  se  faire  entendre,  s'accorde  et 
s'allie  avec  lui  :  le  geste  chironomique  préliminaire  n'en  est  que 
la  figuration  ; 

Enfin,  le  mouvement  rythmique  et  mélodique  sonore  qui,  lui 
aussi,  a  sa  représentation  fidèle  dans  les  gestes  manuels  du  chef 
de  chœur. 

201.  —  é)  Figuration  d^une  suite  de  gestes  simples.  —  Avant  de 
passer  à  l'étude  des  gestes  composés,  disons  qu'une  suite  de  gestes 
simples,  se  succédant  régulièrement,  peut  se  représenter  par  un 
8  renversé, 


r' 


dont  la  boucle  de  gauche  serait  un  peu  plus  élevée  que  celle  de 
droite.  Pour  s'exercer  la  main,  il  est  bon  de  s'habituer  à  suivre  ce 
tracé,  en  repassant  plusieurs  fois  sur  la  même  ligne. 

ARTICLE  4.  -  LES  GESTES  COMPOSÉS. 

202.  —  Le  geste  simple  étant  connu,  il  est  facile  de  passer  aux 
gestes  composés.  Nous  ne  parlerons  plus  du  geste  moteur  prélimi- 
naire, puisque  nous  venons  de  l'étudier  :  il  est  toujours  supposé. 

a)  Gestes  arsiques  composés.  —  L'élan  simple  étant  indiqué, 
comme  nous  le  savons,  par  la  courbe  graphique  et  manuelle 
suivante  : 


Fig.  130 
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l'élan  double  sera  figuré  par  la  répétition  de  ce  même  signe,  le 
second  étant  plus  élevé  que  le  premier. 


Arsis        Arsis  Thésis 

n     n .1 

— f^ — f-i f — 

La  fusion  rythmique  est  représentée  par  la  boucle. 
S'il  y  avait  triple  élan,  le  signe  simple  se  répéterait  trois  fois, 
toujours  en  montant. 

203.  —  b)  Gestes  thétiques  composés.  —  Voici  comment  on  peut 
figurer  la  thésis  double  : 


Thésis      Thésis 


3— A 


1-2  3-4         5 

Fig.  132 

Après  l'élan  1-2,  la  main  retombe  sur  la  première  thésis  3, 
se  relève  légèrement  sur  la  note  4  et  glisse  doucement  sur  la 
dernière  thésis  5. 

Trois  thésis  de  suite  ne  sont  pas  rares  dans  le  grand  rythme 
grégorien. 

204.  —  Il  est  évident  qu'un  rythme  peut  avoir  à  la  fois  une 
arsis  et  une  thésis  composées  ;  le  geste  devra  lui  aussi  reproduire 
cette  marche  du  rythme. 


Arsis        Arsis  Thésis        Thésis 

n     n       n i 

Fig'  133 
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La  distinction  entre  les  arsis  et  les  thésis  composées  est  facile 
à  saisir.  La  boucle  indique  toujours  une  répétition  de  l'arsis,  un 
nouvel  élan  ;  la  ligne  acidulée  descendante,  celle  de  la  thésis.  Toute 
confusion  est  impossible  lorsque  les  gestes  sont  bien  faits. 

205.  —  Le  moyen  le  plus  sûr  et  le  plus  prompt  pour  faire  bien 
comprendre  ces  règles  de  direction  chorale  est  de  mettre  sous  les 
yeux  du  lecteur  la  planche  ci-contre  avec  son  explication.  A  mesure 
que  l'étudiant  avancera  dans  la  lecture  de  notre  Rythmique,  il  en 
comprendra  mieux  l'importance  et  la  disposition.  Souvent  il 
devra  y  revenir  ;  car,  ce  tableau  représente  les  ondulations  mélo- 
diques, rythmiques  et  intensives  qui  se  retrouvent  avec  quelques 
variétés,  dans  toutes  les  phrases  grégoriennes. 


Rythme  Grég.  —  8 


CHAPITRE  X. 


LE  RYTHME  ET  LA  MESURE. 


ARTICLE  1.  -  DIFFÉRENCES  ENTRE  LE  RYTHME  ET  LA  MESURE. 


206.  —  Il  est  maintenant  bien  facile  de  tracer  les  différences 
profondes  qui  existent  entre  le  rythme  et  la  mesure.  Celle-ci  du 
reste  n'est  en  chant  grégorien  qu'un  temps  composé  binaire  ou 
ternaire  (217). 


ou   


Soit  le  schéma  suivant  qui  permettra  de  saisir  d'un  rapide  coup 
d'oeil  les  traits  qui  les  distinguent  : 


(S JT 

Rythme 
i^lémentaire 


RYTHME-INXISE 


Rythme 
élémentaire 


Rythme 
élémentaire 


Mesure 

ou  TEMPS  COMPOSÉ 


Mesure 

ou  TEMl'S  COMPOSÉ 


Fig-  135 


207.  —  P  différence  :  Les  rythmes  chevauchent  sur  les  barres 
de  mesure;  tandis  que  les  mesures  sont  renfermées  entre  deux 
barres. 

208.  —  2^  différence,  conséquence  de  la  première  :  Les  rythmes 
se  terminent  tous  sur  l'ictus  rythmique  après  la  barre  de  mesure  ; 

Les  mesures  commencent  sur  l'ictus  rythmique  et  ont  leur  fin 
avant  l'ictus  rythmique,  immédiatement  avant  la  barre. 

Ces  deux  premiers  traits  de  disparité  ne  sont  que  la  manifesta- 
tion extérieure  graphique,  d'une  différence  plus  essentielle. 

209.  —  3^  différence  :  Le  rythme,  surtout  le  rythme  composé  ou 
grand  r3"thme,  est  un  organisme  complet,  parfait,  en  possession  de 
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membres  harmonieusement  disposés,  un  être  doué  d'une  vie  propre 
et  indépendante,  et  auquel  il  ne  manque  rien.  Le  rythme  a  un 
commencement  ou  élan  {arsis)  et  une  fin  ou  repos  {thésis)\  il  donne 
à  l'auditeur  l'impression  d'un  tout  complet,  se  terminant,  selon  les 
cas,  sur  un  repos  provisoire  ou  définitif. 

La  mesure  —  ou  temps  composé  —  n'est  qu'une  partie  de 
rythme,  un  membre  isolé  qui,  par  lui-même,  n'a  pas  de  place  fixe 
dans  le  rythme  ;  c'est  une  pierre  taillée  qui  attend  sa  place  dans 
l'édifice  de  la  phrase  ;  c'est  un  membre  mort  qui  attend  d'être  uni 
au  corps  qui  lui  communiquera  la  vie. 

210.  —  Prenez  une  mesure  à  deux  temps  ou  à  trois  temps.  A, 
{Fig.  1 36)  et  voyez  ce  qu'en  va  faire  le  rythme. 
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Fig.  136 


Mesukk 


En  B,  il  lui  donne  le  caractère  d'un  élan,  d'un  début  (arsis)  ; 
En  C,  il  en  fait  une  arrivée  (thésis  féminine)  ; 
En  D,  il  la  met  au  centre  d'un  rythme-membre  où  elle  peut, 
selon  les  cas,  remplir  le  rôle  d'arsis  ou  de  thésis. 
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211.  —  4e  différence  :  Le  rythme  est  indivisible.  Les  deux  moments 
qui  le  composent  sont  aussi  indivisibles  que  l'inspiration  et  V expi- 
ration dans  la  vie  humaine  ;  l'une  suit  l'autre  nécessairement. 
Entre  les  deux  moments  du  rythme,  il  ne  peut  y  avoir  solution 
de  continuité,  car  la  thésis  est  le  complément  naturel,  indispen- 
sable de  Varsis-élan.  La  balle  lancée  dans  les  airs  doit  accomplir 
sa  cadence,  sa  chute,  sa  thésis. 

La  mesure  est  divisible,  bien  qu'elle  ne  soit  pas  toujours  divisée. 

Dans  les  exemples  donnés  plus  haut,  les  éléments  de  la  mesure 
binaire  et  de  la  mesure  ternaire  sont  intimement  unis  ;  ils  forment 
une  entité  métrique,  un  unique  temps  composé  de  par  la  volonté  du 
rythme.  Mais  voici  que  le  rythme  va  briser  en  deux  tronçons  la 
mesure  binaire  ;  c'est  son  droit  et  il  en  use  avec  autant  de  fréquence 
que  de  facilité. 


Mesure  binaire 
appartenant  a  delx  rythmes 


La  5e  mesure  appartient  à  deux  rythmes  :  sa  première  note  est 
la  thésis  de  V antécédent  ;  la  deuxième  note  est  l'arsis  du  subséquent. 

Le  rythme  fait  de  la  mesure  ce  qu'il  veut  :  il  en  réunit  les  élé- 
ments, ou  les  disloque  à  sa  guise  et,  tout  cela,  naturellement  et 
sans  secousse. 

ARTICLE  2.  -  RAPPORTS  ENTRE  LE  RYTHME  ET  LA  MESURE. 

212.  —  Par  elle-même,  la  mesure  n'est  rien;  c'est  au  rythme 
seul  qu'elle  doit  son  existence.  Par  elle-même,  elle  n'existe  pas  plus 
que  les  vestiges  des  pas  sur  le  sable  avant  que  l'homme  ait  passé. 
Le  rythme  lui  aussi  marche,  et  les  premiers  temps  de  mesure  ne 
sont  que  les  vestiges  de  ses  pas. 

213.  —  Avant  d'être  un  premier  temps  de  mesure,  le  touchement 
qui  le  marque  est  le  derttier  d'un  rythme  soit  élémentaire,  soit  com- 
posé. Ce  qui  caractérise  le  premier  temps  de  la  mesure  c'est  qu'il 
est  le  point  d'arrivée,  fort  ou  faible,  du  rythme.  Là  où  le  rythme 
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s'abaisse  et  prend  pied,  là  où  il  laisse  un  appui,  une  trace  si 
légère  soit-elle,  là  est  le  début  de  la  mesure.  Entre  rythmes  et 
mesures,  il  y  a  un  entrecroisement,  un  enchaînement  continu  : 

Rythmf  Rythme  Rythme 


Mesure  Mesure 

ou  TEMPS  COMPOSÉ  Ott  TEMPS  COMPOSÉ 


Fig.  138 

214.  —  Le  rythme  est  donc  le  seul  facteur  de  la  mesure;  plus 
encore,  il  lui  donne  sa  durée  :  la  marche  du  rythme  est  binaire  ou 
ternaire,  nous  venons  de  le  voir,  et  c'est  lui  seul  qui  la  détermine. 
Il  se  prête  volontiers  dans  le  rythme  mesuré  à  une  marche  régu- 
lière ;  dans  le  rythme  libre  (chant  grégorien)  il  mélange,  il  varie, 
comme  il  l'entend,  la  longueur  de  ses  pas. 

215.  —  On  a  voulu  expliquer  cette  loi  de  binarité  et  de  ter- 
narité  par  une  prétendue  exigence  métrique,  purement  dynamique, 
de  l'oreille  qui  aurait  besoin,  dit-on,  d'un  temps  fort  de  deux  en 
deux  ou  de  trois  en  trois  unités  pour  se  reconnaître  au  milieu  de 
la  multitude  des  unités  premières,  et  les  grouper  en  mesures.  Non, 
ce  qu'exige  l'oreille,  nous  le  savons,  c'est  ce  sentiment  de  lon- 
gueur, de  repos,  d'appui  même  le  plus  minime,  se  produisant  de 
deux  en  deux  ou  de  trois  en  trois  unités.  C'est  cette  perception  de 
l'appui  et  du  repos,  non  celle  du  temps  fort,  qui  lui  permet  de 
grouper,  non  en  mesures,  mais  en  rythmes  vivants  et  complets 
(élémentaires  ou  composés)  la  poussière  des  unités  premières. 

216.  —  A  la  lumière  de  ces  faits,  la  mesure  nous  apparaît  sous 
un  aspect  très  différent  de  celui  que  les  modernes  se  plaisent  à 
lui  attribuer. 

Ils  la  décrivent  en  trois  traits  : 
<î)  Temps  initial  fort,  ictus  métrique,  frappé, 
b)  Apparaissant  de  deux  en  deux,  ou  de  trois  en  trois  notes, 
^)  A  intervalles  égaux. 

Or,  de  ces  trois  notions,  une  seule,  la  seconde,  résiste  à  l'examen 
des  faits,  et  encore  en  sort-elle  toute  transformée. 
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Là  OÙ  les  modernes  ne  voient  que  le  levé  et  le  dernier  temps 
d'une  mesure,  nous  voyons  l'élan,  le  début,  le  premier  temps 
simple  ou  composé  d'un  rythme  ; 

Là  où  ils  voient  le  frappé  et  le  premier  temps  fort  de  la  mesure, 
nous  voyons  l'arrivée,  la  fm,  le  repos,  le  dernier  temps  d'un 
rythme. 

217.  —  En  chant  grégorien,  la  mesure  ne  dépasse  jamais  trois 
temps  ;  elle  n'est  en  définitive  qu'««  temps  composé,  binaire  ou  ter- 
naire,  et  nous  préférons  de  beaucoup  pour  la  désigner,  cette  der- 
nière expression.  Cependant  si  l'on  conserve  le  mot  mesure,  nous 
n'y  voyons  pas  d'inconvénient.  Alors  il  faut  la  décrire  ainsi  : 

La  mesure  n'est  qu'une  partie  de  rythme  ;  elle  est  l'espace  com- 
pris entre  deux  appuis  ou  ictus  rythmiques.  Lorsqu'elle  est  com- 
plète, elle  commence  sur  un  premier  appui  et  va  jusqu'au  suivant 
exclusivement. 


Mesure 

Fig.  13c 

a)  Son  temps  simple  INITIAL  sert  de  point  d'appui,  d'arrivée  à 
un  rythme  finissant  (ictus  rythmique)  —  il  est  fort  ou  faible 
selon  la  volonté  du  rythme. 

b)  Cet  ictus  apparaît  de  deux  en  deux  ou  de  trois  en  trois  temps 
premiers,  parce  que,  entre  deux  appuis,  il  faut  nécessairement  un 
élan,  un  levé. 

c)  Il  apparaît  à  intervalles  égaux  dans  le  rythme  qu'on  est  con- 
venu d'appeler  mesuré,  et  à  intervalles  inégaux  dans  le  rythme 
libre,  celui  des  mélodies  grégoriennes. 

Nous  n'avons  pas  besoin  de  dire  que  cette  théorie  du  rythme  et 
de  la  mesure  s'applique  au  rythme  libre  ou  au  rythme  mesuré,  se 
développant  d'après  les  lois  ordinaires  d'une  .marche  régulière. 
Nous  n'ignorons  pas  que  le  rythme  n'est  nullement  tenu  à  cette 
succession  calme  et  pacifique  de  ses  mouvements  ;  il  a  en  lui- 
même  la  faculté  d'exprimer  tous  les  sentiments  qui  peuvent 
ébranler  le  cœur  de  l'homme,  depuis  la  paix  la  plus  pure  et  l'ordre 
le  plus  parfait  qui  conviennent  au  chrétien  chantant  la  louange 
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divine,  jusqu'aux  tempêtes  et  au  chaos  des  plus  violentes  passions. 
«  Il  n'est  aucune  partie  de  l'art  où  la  relation  entre  l'objet  à 
exprimer  et  le  mo3'en  d'expression  se  montrent  plus  à  nu  que 
dans  le  rythme  qui  réalise  le  mouvement  sous  une  forme  saisissable 
à  tout  homme  (  i  )  ».  En  effet,  le  rythme  a  mille  moyens  pour 
exprimer  les  soubresauts  et  les  chocs  des  passions.  Mais  rien  ne 
prouve  mieux  que  ces  heurts  l'existence  des  règles  fondamentales 
que  nous  avons  posées  ;  car  il  n'y  a  choc  que  parce  que  le  rythme 
s'écarte  sciemment  des  lois  ordinaires  qui  règlent  sa  marche  ;  de 
même  que  le  pauvre  boiteux  ne  cloche  désagréablement  à  trois 
temps  que  parce  que  la  marche  naturelle  de  l'homme  est  à  deux 
temps. 

(i)  Gevaert.  Histoire  et  théorie  de  la  Musique  de  V antiquité,  II,  p.  118. 


CHAPITRE  XL 

LA  SYNCOPE. 

219.  —  Quoique  la  syncope  ne  soit  pas  en  usage  dans  le  chant 
grégorien,  des  notions  précises  sur  ce  phénomène  rythmique  ne 
peuvent  qu'éclairer  ce  que  nous  venons  de  dire,  et  mettre  le 
chantre  en  garde  contre  un  procédé  prohibé. 

220.  —  La  syncope  est  un  trouble  apporté  dans  la  succession 
régulière  des  élans  et  des  repos  du  rythme. 

Ce  trouble  se  produit  tout  d'abord  : 

a)  Entre  Varsis  et  la  thésis,  par  la  contraction  en  une  seule  note 
de  l'arsis  et  de  la  thésis  d'un  même  rythme, 
Soit  les  rythmes  suivants  : 


La  forme  syncopale  de  ces  rythmes  serait 


L'opération  s^^ncopale  se  fait  ici  par  la  totale  omission  de  l'ictus 
thétique  de  chaque  mesure,  ce  qui  produit  la  fusion  irrégulière 
de  l'élan  et  du  repos.  Or,  cette  suppression  a  pour  effet  naturel 
de  tromper  notre  attente  et  de  produire  un  ébranlement  r)rthmique 
qui  est,  à  proprement  parler,  le  fruit  de  la  syncope.  On  dirait  un 
faux  pas  où,  par  suite  d'un  degré  qui  manque,  le  pied  surpris  est 
forcé  de  chercher  plus  loin  l'appui  qu'il  ne  trouve  plus  à  la  distance 
accoutumée. 
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221.  —  On  suppose  ordinairement  que,  pour  produire  la  syncope 
si  usitée  dans  notre  musique  moderne  et  dans  la  musique  poly- 
phonique, la  mesure  intensive  avec  son  premier  temps  fort  est 
nécessaire.  Il  n'en  est  rien  ;  car  les  syncopes  ci-dessus  peuvent  se 
présenter  aussi  bien  dans  une  série  de  rythmes  ictiques  faibles  (A) 
que  dans  une  série  de  rythmes  ictiques  forts  (B). 


Fi^.  142 

Si  on  syncope  ces  rythmes,  comme  dans  l'exemple  141,  l'opéra- 
tion se  fait  uniquement  dans  les  deux  cas,  non  par  la  suppression 
totale  d'un  temps  fort,  mais  par  la  totale  omission  de  \  ictus  thétique 
fort  ou  faible.  La  force  plus  ou  moins  intense  de  cet  ictus  n'a  rien 
à  faire  ici  ;  ce  n'est  pas  une  question  de  plus  ou  de  moins,  ce  n'est 
pas  un  affaiblissement,  mais  bien  un  anéantissement  complet  de 
l'ictus  thétique. 

222.  —  Toutefois  l'ébranlement  produit  par  la  syncope  musicale 
peut  être  plus  ou  moins  violent.  Dans  un  morceau  où  tous  les  pre- 
miers temps  de  mesure  sont  très  fortement  et  très  régulièrement 
marqués,  l'effet  syncopal  sera  aussi  très  violent,  surtout  si  la  fdrce, 
comme  il  arrive  communément,  se  reporte  en  arrière,  au  temps 
levé.  En  effet  à  la  secousse  rythmique  déjà  si  rude,  se  joint  un  effet 
dynamique  haletant,  dur,  qui  vient  la  renforcer.  Prenez  au  con- 
traire un  genre  où  la  marche  rythmique  pure  s'affranchit  de  la 
mesure  intensive,  où  souvent  le  levé  est  fort,  le  baissé  faible, 
comme  dans  la  musique  josquinienne  ou  palestrinienne,  alors  les 
syncopes  prennent  un  tout  autre  caractère.  Elles  sont  toujours 
une  anomalie  rythmique  ;  mais  elles  ne  sont  que  cela.  La  dynamie 
n'y  joue  aucun  rôle  ;  elles  s'adoucissent  et  ne  sont  guère  que  des 
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entrelacements  de  rythmes  qui  donnent,  lorsqu'ils  ne  sont  pas 

prodigués,  de  la  grâce  et  de  la  variété  à  la  mélodie. 

223.  —  Le  trouble  dans  la  marche  rythmique  se  produit  aussi  : 
b)  Entre  la  thésis  et  Varsis.  Ce  cas  se  présente  dans  les  rythmes 

ternaires,  lorsque  l'ordre,  le  poids  régulier  de  l'arsis  et  de  la  thésis 

est  interverti. 
L'ordre  régulier  est  le  suivant  :  i  temps  à  l'arsis,  2  à  la  thésis  : 


Arsis 


Thésis 


2-3 


L'ordre  irrégulier  sera  donc  :  2  temps  à  l'arsis,  i  à  la  thésis 


Arsis 

Thésis              A 

Th                a 

Th 

\         J 

1                    1 

f 

A                  <^ 

i        ^                  "         1 

1              ^                     1 

1        1                   2-3    1 

Il                   2-3    1    ' 
Mesure 

!    I         2-3  1 

Mesurb 

Mesure 

Fig.  144 

Le  deuxième  temps  de  la  mesure  ternaire,  i^fig.  144),  au  lieu 
d'appartenir  à  la  thésis,  comme  dans  \2i  fig.  143,  sert  de  point  de 
départ  à  l'arsis  qui  se  trouve  ainsi  irrégulièrement  anticipé  d'un 
temps.  La  fusion,  la  syncope,  se  fait  ici  entre  la  2^  note  de  la  thé- 
sis régulière  (2^  temps  de  la  mesure)  et  la  note  arsique  suivante 
(3e  temps  de  la  mesure).  Il  y  a  surprise  et  secousse  syncopale 
parce  que  le  pied  après  s'être  posé  sur  la  thésis  trouve  trop  tôt^ 
sans  avoir  eu  le  temps  de  se  reposer  et  de  se  relever,  un  autre 
degré  contre  lequel  il  vient  se  heurter. 

Si  la  longue  se  dédouble  en  deux  notes  distinctes  ayant  chacune 
leur  ictus  individuel  : 


•-É- 
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le  groupement  irrégulier  persiste  —  deux  notes  à  l'arsis,  une  note 
à  la  thésis  —  et  l'effet  syncopal  est  à  peu  près  le  même.  Toutefois, 
cette  dernière  forme  peut  parfois  être  tolérée  dans  le  cours  d'une 
mélodie,  lorsque  la  disposition  des  notes,  des  mots,  la  prononciation 
des  voyelles  et  une  exécution  habile  parviennent  à  dissimuler  le 
groupement  irrégulier  des  notes.  L'effet  est  alors  celui  d'un  seul 
temps  composé  ternaire  : 


J— 


*l! au  lieu  de 


Fig.  14.6 


Fig.  14.7 


224.  —  Un  groupement  de  notes,  fnême  distinctes,  peut  donc 
amener  un  effet  de  syncope,  si  ce  groupement  n'est  pas  conforme  aux 
lois  rythmiques  fondamentales  que  nous  venons  d'exposer. 

225.  —  Dans  une  mesure  à  trois  temps,  la  seule  division  natu- 
relle est  par  conséquent  la  suivante  : 


-/_ 


— Ji 


Th 

I 
-f 

2-3 

Th 


^- 


Th 


2-3 


Th 
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Th 

I 


A  Th 

-A 


Fig.  148 


c'est-à-dire,  un  temps  à  l'arsis,  deux  temps  à  la  thésis  ou 
encore,  celle-ci  : 


Fig.  14c 
pourvu  que  les  trois  notes  forment  un  jinique  temps  composé. 
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226.  —  L'effet  de  syncope  est  étranger  à  l'art  grégorien,  soit 
à  l'intérieur  des  phrases,  soit  surtout  aux  cadences.  \jai  secousse, 
l'agitation  produite  par  la  syncope  répugne  totalement  au  calme, 
à  l'ordre  parfait,  à  la  paix  qui  est  le  caractère  essentiel  de  la  mélo- 
pée liturgique  (  i  ). 

(1)  Cf.  un  excellent  article  de  M.  G.  Bas  :  La  sincope  e  V accompagnamento 
del  canto  gregoriano.  Rassegna  Gregoriana,  Luglio-Agosto.  1907.  Col.  303  et  ss. 
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DEUXIEME  PARTIE. 

LA  MÉLODIE. 

SON  APPLICATION  AU  RYTHME. 

I.  —  Des  sons  répétés  sur  une  seule  corde  et  groupés  en  incises, 
membres,  phrases,  ont  été  jusqu'ici  la  seule  matière  dont  nous 
nous  sommes  servis  pour  exposer  les  principes  fondamentaux  de 
la  science  rythmique. 

Maintenant  il  faut  aller  de  l'avant,  et  aborder  une  matière  à  la 
fois  plus  intéressante  et  plus  complexe  :  la  Mélodie  pure,  la  Mélodie 
sans  parole.  Le  texte,  plus  complexe  encore,  sera  étudié  ultérieu- 
rement. Cette  matière  nouvelle,  en  s'adaptant  aux  divers  schémas 
rythmiques  déjà  connus,  leur  apportera  un  accroissement  de 
grâce  et  de  beauté,  que  des  rythmes  à  l'unisson  sont  incapables 
de  procurer. 

Néanmoins,  qu'on  ne  s'attende  pas  encore  à  trouver,  dans  cette 
seconde  partie,  une  étude  de  la  phrase  mélodique  musicale  grégo- 
rienne arrivée  à  son  plein  développement.  Avant  d'en  arriver  là, 
il  est  nécessaire  de  faire  connaissance  avec  les  premiers  éléments 
ou  matériaux  mélodiques  et  rythmiques  qui  servent  à  sa  forma- 
tion :  notes,  groupes  de  notes  avec  leur  valeur  et  leur  exécution. 
Tel  est  le  but  précis  de  cette  importante  division. 

Ce  qu'il  importe  de  connaître  tout  d'abord,  ce  sont  les  signes 
graphiques  qui  représentent  les  sons  variés  de  la  Mélopée  grégo- 
rienne. 

Ces  signes  sont  de  deux  sortes  : 

Les  signes  mélodiques,  c'est-à-dire  ceux  qui  représentent  les 
intervalles  ; 

Les  signes  rythmiques,  qui  ont  pour  but  de  figurer  les  éléments 
qui  concourent  plus  spécialement  à  la  formation  du  rythme,  durée, 
intensité,  et,  par  suite,  mouvement  rythmique  ^élan  et  de  repos. 


CHAPITRE  I. 

LES  SIGNES  MÉLODIQUES. 
Origine,  noms,  formes  des  notes  et  des  groupes  de  notes. 

ARTICLE  1. 
LES  ACCENTS  GRAMMATICAUX  ET  LA  MÉLODIE  DU  DISCOURS. 

2.  —  Les  signes  mélodiques  sont  dérivés  de  la  mélodie  même  du 
langage,  ou,  d'une  façon  plus  précise,  des  accents  usités  chez  les 
anciens  pour  noter  les  inflexions  du  discours. 

Le  langage,  en  effet,  possède  une  mélodie  qui  lui  est  propre. 
Mais  les  intervalles  incertains,  variés,  spontanés,  qui  la  composent, 
ne  pouvant  se  réduire  à  une  gamme  déterminée,  elle  échappe 
nécessairement  à  une  fidèle  représentation  graphique.  Aussi  les 
grammairiens,  laissant  aux  orateurs  toute  liberté  pour  l'invention 
et  la  construction  de  la  mélodie  oratoire  ou  phraséologique,  se 
sont-ils  contentés  d'indiquer  vaguement  Vintonation  des  mots  isolés 
au  moyen  de  signes  figurant  l'élévation  ou  \ abaisse^nent  des 
syllabes. 

3.  —  A  cette  fin  deux  signes  générateurs  simples  suffisaient  : 
û)  L'accent  aigu  (acutus)  pour  l'élévation  de  la  voix;  on  le 

traçait  de  bas  en  haut  :  (Fï^.  i)  J 

b)  L accent  grave  {gravis)  pour  l'abaissement  de  la  voix  ;  on  le 
traçait  de  haut  en  bas  :  {Fig.  2)  \ 

4.  —  Une  même  syllabe  pouvant  soutenir  deux  inflexions  de  la 
voix,  on  pourvoyait  à  la  notation  de  ces  cas  mélodiques  par  la 
combinaison  des  deux  accents  simples.  On  avait  : 

a)  L'accent  circonflexe  {Fig.  3)  /v  note  aiguë,  note  grave  ; 

b)  L'accent  anticirconflexe  {Fig.  4)  v  note  grave,  note  aiguë. 

5.  —  La  signification  de  ces  accents  grammaticaux  était,  dès 
l'origine,  purement  mélodique  (cf.  Paléographie  Musicale,  I,  p.  97), 
c'est-à-dire  que  les  grammairiens  n'y  attachaient  aucune  idée  de 
durée  ou  à&  force.  Ils  appartenaient  uniquement  à  X ordre  mélodique. 
(Cf.  ci-dessus,  I,  13,  14.)  L'accent  n'était  pas  long;  il  valait,  aigu 
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OU  grave,  un  temps  simple,  pas  davantage.  Lorsqu'une  syllabe 
valait  deux  temps  simples  —  soit  un  temps  composé  binaire,  — 
elle  portait  deux  accents  simples,  réunis  en  un  seul  groupe  : 
l'accent  circonflexe,  ou  l'accent  anticirconilexe. 
Ex.  :  Rômâ  =  RÔômâ  =  Româ. 

6.  —  Enfin  un  troisième  accent  simple,  X apostropha  (  '  )  a  passé 
dans  la  notation  musicale,  en  donnant  naissance  à  tous  les  signes 
neumatiques  qui  ne  sont  pas  dérivés  de  l'accent  aigu  ou  de  l'accent 
grave.  En  sorte  que,  sauf  le  .qîùlisma  dont  on  parlera  plus  loin,  la 
notation  musicale,  dite  accentuation  neumatique,  ne  met  en  œuvre 
que  trois  éléments  générateurs  simples,  trois  accents  empruntés  à 
la  grammaire  :  \ accent  aigu  et  \ accent  grave  pour  les  intonations  ; 
Xapostropha  dont  on  verra  la  destination  spéciale. 

Ces  courtes  notions  sur  l'accent  suffisent  ici.  Que  l'on  se  sou- 
vienne seulement  que  l'accent  aigu  n'est  qu'une  note,  une  élévation 
musicale.  Dans  la  troisième  Partie,  nous  traiterons  plus  expressé- 
ment de  l'accent  et  de  sa  valeur  soit  intensive,  soit  quantitative 
dans  les  mots  (  i  ). 


(i)  Il  n'est  pas  inutile  de  rappeler  ici  que  les  grammairiens  latins  reconnais- 
saient onze  accents  : 


En  notation  neumatique  : 

I 

l'aigu  . 

{Pig-  5) 

/ 

Virga 

2 

3 

le  grave 

le  circonflexe 

6 

7 

\ 

/K 

.     Accent  grave  ou  punctum 
Clivis 

4 

l'anticirconflexe  . 

8 

w 

.     Podatus 

5 
6 

le  long 
le  bref 

9 
10 

\J 

.     Signe  romanien,  épisème 

7 
8 

9 
10 
II 

l'apostropha 
l'hyphen  (ou  trait  d'un 
l'hypodiastole     . 
le  dasea 
le  psile 

II 

ion)       12 

•  13 

•  14 

•  15 

5 

.r\. 

\- 
H 

.     Strophicus 
aspirations.  (Notation  dasienn 

Or,  sur  ces  onze  accents,  la  notation  neumatique  en  emploie  six,  à  savoir  : 

1°  Les  quatre  premiers  pour  l'intonation, 

2°  L'apostropha, 

3°  Le  long,  dans  la  notation  romanienne. 

Enfin  l'habitude  d'avoir  recours  aux  accents  pour  écrire  la  musique  était 
tellement  forte  au  moyen  âge,  que  l'auteur  de  la  Musica  Eiichiriadis  employa 
le  dasea  et  le  psile,  tournés  et  retournés  en  tous  sens,  et  inventa  la  notation 
dasienne^  ce  qui  porte  à  huit  le  nombre  des  accents  transformés  en  notes 
musicales. 

Rythme  Grég.  —  9 
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ARTICLE  2. 
NEUMES-ACCENTS  DÉRIVANT  DES  ACCENTS  AIGU  ET  GRAVE. 

§  I.  —  Noms  et  formes  des  notes  simples  et  des  groupes. 

A.  Notation  chironomique. 

7.  —  En  devenant  neumes  ou  notes  musicales,  les  accents  aigu 
et  grave  ne  subirent  d'abord  dans  leur  forme  que  de  légères  modi- 
fications —  sauf,  en  certains  cas  l'accent  grave  — ;  mais  ils 
reçurent  d'autres  noms,  suggérés  par  leur  forme  elle-même. 

\J accent  aigu  devint  la  virga  des  neumes  :  {Fig.  16)  /  et  l'accent 
grave,  employé  seul,  se  transforma  en  punctum  et  en  prit  le  nom  : 
{Fig.  17)  - 

8.  —  Allié  à  l'accent  aigu,  l'accent  grave  garda  à  peu  près  sa 
forme  : 

\J accent  circonflexe  devint  la  clivis  :  {Fig.  18)  /l 

Enfin  \ accent  anticirconflexe  devint  le  pes  onpodatus  :  {Fig.  19)  J  J 

g.  —  Dans  la  musique,  les  combinaisons  d'accents  sont  naturel- 
lement plus  nombreuses  que  dans  le  langage  ;  de  là,  des  neumes- 
groupes  de  trois,  quatre,  cinq  notes  et  plus. 

Neumes  de  trois  notes  :  (i) 
Torculus  (machine  à  presser)   {Fig.  so)  J\  accent  grave,  accent  aigu^, 

accent  grave. 
Forrectns  (allongé)'!  {Fig.  21)  /\l  a.  g.  a. 

Scandicus  {scandere,  monter)      {Fig.  22)   •  s-  a-    • 

CUtnacus  (/tXcjua^,  échelle)  {Fig.  2j)  /•.  a.  g.  g. 

etc.,  etc.,  etc. 

Cette  notation  (2)  est  dite  chironomique  (x^îp,  main  ;  vôfioi;,  régie) 
parce  que  les  accents  ne  sont  que  des  signes  graphiques,  repré- 

(i)  Au  cours  de  ce  Traité,  nous  employons  les  noms  des  groupes  neumatiques 
en  usage  depuis  une  trentaine  d'années  dans  les  livres  de  chant  grégorien. 
Plusieurs  de  ces  dénominations  auraient  besoin  d'être  révisées  et,  en  particu- 
lier, celle  du  porreâîus;  cependant  la  commodité  de  ces  termes  nous  engage  à 
les  maintenir  pour  le  moment. 

(2)  Cf.  Paléog.  Music.  Notation  chironomique  t.  I,  p.  98  et  ss. 
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sentant   les   mouvements  d'élévation  et  d'abaissement  que  la 
main  faisait  en  les  traçant. 

lo.  —  Exemples  de  notation  chironomique. 


/' 


/'zl^.  .î^.  —  Zurich,  Bibl.  cantonale,  N.  71.  Graduel  de  Rheinau,  Suisse,  f"  26.  XI'=  siè- 
cle. Neumes-accents. 

pomîi?  crmï^iucami?Awuus  in:  palma  R^ 

imimpuca  bmir  indo      modo 

mm:  *         V  Adaïutunciaii 

i^î^f.  .j^".  —  Zurich,  Bibl.  cantonale,  N.  75.   Graduel  des  environs  de  Rheinau,  f°  8. 
XIII«  siècle.  Neumes-accents. 

B.  Notation  diastématique. 

II. —  Cependant  cette  accentuation  musicale  conservait,  de 
son  origine  même,  un  grave  défaut  :  elle  indiquait  assez  bien  les 
élévations  et  les  abaissements  de  la  voix,  mais  sans  préciser  l'in- 
tervalle que  celle-ci  devait  franchir.  L'élève  mis  en  face  des  neumes 
(fig.  24)  ne  pouvait  s'en  servir  ;  la  présence  du  maître  était  néces- 
saire pour  les  utiliser.  Celui-ci  devait,  en  chantant,  faire  entendre 
les  intervalles  et  suppléer  ainsi,  par  l'exemple,  à  l'insuftisance  de 
la  notation.  De  son  côté,  l'élève  répétait  docilement  ce  qu'il  enten- 
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dait  et,  à  force  de  patience  et  de  mémoire,  apprenait  par  cœur 
toutes  les  mélodies  de  l'Antiphonaire  grégorien.  Les  accents  neu- 
matiques  lui  fournissaient  seulement  le  moyen  de  guider  et  de 
rafraîchir  sa  mémoire.  En  de  telles  conditions,  il  fallait  de  longues 
années  d'études  pour  posséder  en  son  entier  le  répertoire  musical 
de  l'Église. 

Dès  lors,  un  devoir  s'imposait  aux  notateurs  :  celui  de  perfec- 
tionner la  notation  chironomique  en  la  rendant  claire,  intelligible 
au  premier  coup  d'œil.  Les  essais  tentés  dans  ce  sens  arrivèrent 
peu  à  peu  à  un  excellent  résultat.  Les  copistes,  en  écrivant  les 
neumes,  en  vinrent  assez  naturellement  à  disposer  les  notes  à  des 
hauteurs  diverses,  suivant  la  différence  des  intervalles.  Les  pre- 
miers vestiges  de  cette  notation  diastématique  ('îiao-Tz-uaTa,  inter- 
valles) se  voient  jusque  dans  les  manuscrits  neumatiques  les  plus 
anciens. 

12.  —  Ils  ne  s'en  tinrent  pas  là.  Pour  lever  toute  hésitation, 
ils  tracèrent  d'abord  une  ligne  horizontale  autour  de  laquelle  ils 
échelonnèrent  les  notes.  Puis,  pour  plus  de  précision  encore,  ils 
ajoutèrent  une  seconde,  une  troisième,  une  quatrième  ligne,  la 
portée  musicale  fut  trouvée. 

1 3.  —  Enfin  l'invention  des  clefs  (II,  131)  acheva  le  perfection- 
nement de  la  notation  (i). 

Les  neumes-accents  légèrement  modifiés  furent  placés  sur  cette 
échelle,  et  la  lecture  en  devint  des  plus  aisées, 

14.  —  Exemples  de  notation  diastématique. 

[^   <!utr  cum  dtis    v  ^    -  — —    iw  nj  ^--^  if^ 

P^S-  -s-  —  Londres,  Musée  Britannique,  AdJ.  n.  18031-2.  Missel  plénier  de  Stavelot, 
f  213''.  XIII'^  siècle.  Neumes-accents  sur  lignes. 

(i)  Cf.  PaU'og.  Music.  Notation  diastématique  t.  I,  p.  122  et  ss. 
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tttttltipticâ 


pm..mùsmm 


Fig.  26.  —  Londres,  Musée  Britannique,  Add.  n.  12 194.  Graduel  de  Sarum,  P  102  ^ 
XIII^  siècle.  Neumes-accents  sur  lignes. 

16.  —  Avant  de  passer  à  l'étude  des  intervalles  et  du  solfège, 
il  faut  d'abord  apprendre  la  forme  graphique  des  notes  et  des 
groupes,  tels  qu'on  les  trouve  sur  lignes,  soit  dans  la  notation  gré- 
gorienne, soit  dans  les  transcriptions  qui  en  sont  faites  en  notation 
moderne.  Pour  la  commodité  du  lecteur,  on  réunit  ici  dans  un 
même  tableau  iouies  les  notes  simples,  même  celles  qui  dérivent  de 
r apostropha  (II,  28  et  ss.).  On  joint  aussi  le  signe  du  quilisma, 
et  les  pun£lums  iâîiques  (  i  ). 

A.  Notes  simples. 


Noms 


PUNCTUM  CARRÉ 


PUNCTUM  CARRÉ 

AVEC  ICTUS 

DE   SUBDIVISION 


PUNCTUM    LOSANGE 


PuNCTUM    LOSANGE 

AVEC    ICTUS 

DE   SUBDIVISION 


Figures 

— ■ 


Transcription 
et  valeur  musicale 


:=t5: 


:=i{t 


^ 


Z=ÉZ1 


IP- 


i:^ 


^~ 


(i)  On  sait,  en  effet,  que  les  lois  du  rythme  exigent  un  touchement,  un  appui 
{iéîus)  de  deux  en  deux  ou  de  trois  en  trois  temps  simples.  Le  chant  grégorien 
n'échappe  pas  à  cette  loi  essentielle  ;  par  suite,  la  notation,  pour  être  claire,  doit 
tenir  compte  de  cette  exigence.  Ces  subdivisions  rythmiques,  nécessaires  dans 
les  longs  groupes,  sont  indiquées  par  W'pishne  (I,  67).  Le  lecfleur  est  familia- 
risé avec  ce  petit  trait  vertical  ajouté  aux  notes  affe<nées  de  l'icflus  rythmique. 
Dans  nos  livres  de  chant,  au  lieu  de  le  marquer  chaque  fois,  comme  dans  les 
exemples  de  la  première  partie  de  cette  Méthode,  on  ne  l'emploie  que  lorsque 
la  forme  du  groupe  n'indique  pas  par  elle-même  la  place  de  ces  i(flus. 
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=5 


4=ï 


^ 


Apostropha 


Oriscus 


♦  Il     ■ 

♦ ■ 


^ 


»  Il     ■ 

* ■ 


^^ 


8  QUILISMA 


iï^È 


Fl^.  2J 


Dans  les  éditions  solesmiennes  de  l'Édition  Vaticane,  les  épisèmes 
seront  marqués  ainsi  : 

{Fig.28)  ♦,  I      *   ; 

Quelle  que  soit  leur  forme,  toutes  ces  notes  ne  valent  qu'un  seul 
temps  simple. 

Exercice  I. 

17.  —  Rechercher,  dans  les  livres  de  chant  grégorien,  {Liber 
Usualis,  Kyriale  Vatican,  édition  de  Solesmes)  les  notes  simples 
et  leur  donner  leur  nom. 


18.  —  B.  Neumes  de  deux  notes. 


Noms 


9.     Pes  ou  Podatus 


10.    Clivis 


Figures 


Transcription 
et  valeur  musicale 


1 


^ 


\ 


\ 


Fig.  29 


Remarques.  —  a)  Dans  le  podatus,  la  note  du  bas  s'exécute 
la  première. 
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b)  On  peut  encore  rattacher  aux  groupes  de  deux  notes  la  virga 
redoublée  ou  bivirga. 


■^ 


=55: 


§P         H— ^  (m 


^ 


Fig-30 


c)  Aux  groupes  de  deux  notes,  comme  aussi  à  tous  ceux  qui 
vont  suivre,  peuvent  être  ajoutés  des  points  et  des  épisèmes,  ou 
encore  un  petit  trait  —  épisème  horizontal  —  indiquant  le  retard. 

Exemples  : 


Pes 
avec  point 


Pes 
avec  2  points 


Pes  kbtardé.  j 


g 


m 


^ 


Ci-rvis 

AVEC  POINT 


Cuvis 

AVEC  a  POTNTS 


ClwlOTS  BSTARDéE. 


\ 


3= 


^i 


— i- 


CkjiVHf 
A,VEC  ÉPIsèlWE 


^■f;?--  j^ 


S: 


Exercice  IL 

19.  —  Rechercher,  dans  les  livres  de  chant,  les  groupes  de  deux 
notes  et  leur  donner  leur  mam^ 

20.  —  C.  Neumes  de  trois  notes. 


Noms 


PonKEcrus 


Touccxus 


Figures 


Transcription 
et  valeur  musicale 


:te 


W 


1- 
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Noms  Figures  Transcription 

et  valeur  musicale 


13.      SCANDICUS 


~     "^i     *  —    — ^-» *  0  0*  -^-* — 


l-L     Salicus  _■ 5_ 


^^m 


15.     Climacus  ^♦^ ♦         "♦ 


^^^=^±i=^f 


Remarques.  —  a)  Quand  le  scandicus  est  terminé  par  une  virga, 
cette  dernière  note  est  ordinairement,  dans  une  notation  bien 
comprise,  affectée  de  l'ictus  rythmique  : 


S 


S^ 


Fig-  33 

b)  Le  scandicus  et  le  climacus  peuvent,  sans  changer  de  nom,  se 
composer  de  quatre,  cinq  notes  et  même  davantage. 


i — — •-• •-• 


Fig-  34 


53^ 


c)  Le  salicus  peut  ou  non  avoir  ses  deux  premières  notes  à 
l'unisson. 

Exercice  III. 

21.  —  Rechercher,  dans  les  livres  de  chant,  les  groupes  de  trois 
notes  et  leur  donner  leur  nom. 

22.  —  D.  Neumes  de  quatre  notes  et  plus. 

Un  seul  terme  suffit  pour  nommer  les  neumes  précédents.  On 
donne  aux  groupes  plus  longs  des  7iovls  composés.  Chaque  groupe 
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est  désigné  d'abord  par  le  nom  du  neume  qui  en  est,  pour  ainsi 
dire,  le  noyau  ;  puis  on  lui  ajoute  un  qualificatif  qui  le  spécifie. 

Ces  qualificatifs  sont  au  nombre  de  trois  :  flexus,  resupinus, 
subpnn6îis. 

a)  Flexus  (fléchi).  —  On  qualifie  ainsi  les  neumes  qui,  terminés 
normalement  à  l'aigu,  —  porreôîus,  scandicus,  salicus  — ,  fléchissent 
encore  d'une  note  vers  le  grave. 


Noms 


16. 

PORRECTUS 

FLEXUS 

17. 

Scandicus 

FLEXUS 

lîj. 

Salicus 

FLEXUS 

îs^ 


Figfures 


3 


Transcription 
et  valeur  musicale 


:^ 


iSï: 


% 


-m^^ 


i'ig-  35 


b)  Resupinus  (retourné  vers  le  haut).  —  On  qualifie  ainsi  les 
neumes  qui,  terminés  régulièrement  au  grave  —  torculus,  climacus, 
—  se  relèvent  ensuite  vers  l'aigu  pour  finir  en  haut. 


Noms 


l'.l.     Torculus 

RESUPINUS 


Figures 


Transcription 
et  valeur  musicale 


20.     Climacus 
resupinus 


:îv 


^^i^^ 


^-^ 


Fzg.  36 


c)  Subpun6îis.  —  On  qualifie  ainsi  les  neumes  qui,  terminés  par 
une  virga,  —  podatns,  porreclus,  seandicus,  etc.  —  sont  suivis  de 
punclums  losanges. 
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S'il  y  a  deux  punêlums,  on  dit  subbipunâîis  : 
Noms  Figures 


21.  Pes 

subbipunctis 


Transcription 
et  valeur  musicale 


22.         PoRRECTUS 
SUBBIPUNCTIS 


tS.        SCANDICUS 
SUBBIPUNCTIS 


fu      l\ 


^ 


Fis-  37 
S'il  y  a  trois  pun6lums,  on  dit  subtripunâîis 


Noms 


Figures  Transcription 

et  valeur  musicale 


24.  Pes 

subtripunctis 


^. 


K.       PoRRECTUS 
SUBTRIPUNCTIS 


^        ^^^ 


Fig.  JS 


Pour  compléter  toutes  ces  notions,  on  pourra  consulter  la 
Paléographie  Musicale,  tome  II,  p.  31. 

§  2.  —  Unité  des  groupes. 

23.  —  D  importe,  pour  la  pratique,  de  savoir  très  exactement 
comment  se  forment  les  groupes  (i),  afin  d'être  à  même  de  voir 
quelles  sont  les  notes  qui  doivent  être  unies  dans  le  chant,  et  aussi 
celles  qu'il  convient  de  séparer. 

De  ce  qui  précède,  il  résulte  que  les  sons  peuvent  se  réunir  et 
former  groupe  de  trois  manières  différentes  : 

10  Par  la  liaison  graphique  ou  ligature  ; 

2°  Par  la  succession  des  losanges  ; 

30  Par  le  simple  rapprochement  de  plusieurs  groupes. 

(i)  <  Qualiter  ipsi  soni  jungantur  in  unum,  vel  distinguantur  ab  invicem  » 
HUCBALD.  Scriptores,  Gerbert,  I,p.  118. 
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24.  —  Dans  tous  ces  cas,  l'unité  des  éléments  ainsi  groupés 
frappe  les  yeux,  quoique  diversement  : 

1°  Dans  la  ligature 

a  n   Se  A 

FiR'39 

la  liaison  est  évidente  :  l'unité  du  trait  graphique  fait  l'unité  du 
groupe. 

2°  La  subordination  graphique  des  losanges  à  la  virga,  qui  tou- 
jours les  précède  et  les  domine,  démontre  assez  qu'ils  en  dépendent. 
Les  notes  losangées  sont  le  produit  d'un  unique  trait  de  plume 
partant  de  la  virga,  et  conservant  sa  direction  inclinée  de  gauche 
à  droite  :  la  plume  ne  se  soulève  que  pour  distinguer  chaque 
note  : 

% 

Ffg.  40 

30  Le  rapprochement  des  groupes.  —  Deux  ou  trois  groupes,  très 
proches  l'un  de  l'autre,  n'en  forment  en  réalité  qu'un  seul  dans 
l'exécution. 


1.  Pes  et  climacus  formant  groupe,  ou  scandicus 
subbipunctis 


2.   PoDATUS  et  CLIVIS  FORMANT  GROUPE 


3.  ClIVIS  et  PODATUS  FORMANT  GROUPE 


4.  Pes  subbipunxtis  et  climacus  formant  groupe 


^=   — j^ 


Fig4i 


^^^  =^m 


Fig.  42 


Fig'  43 


Fig.  44 
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5.  Climacos    et    climacus     resuhinus     formant    — Tl.B. Jl^ 

GROUPE 


Pi.^'  45 


6.  TORCULUS  ET  PODATUS  FORMANT  GROUPE  _     •  1— I — [— 1 — t- 

Fig.  46 


T.  ClIVIS  et  PORRECTUS  FORMANT  GROUPE  '      1^*  W  J  W. 


if: 


8.  ToRCULUS  ET  PES  SUBTRIPUNCTIS  FORMANT  GROUPE  ♦ 


J^ig-  47 


^^E^m 


9.   ClIVIS,  CLIMACUS  ET  PODATUS 


Fig.  48 

^5vS=      = 


i^: 


^^ 


PORRECTUS   SUBBIPUNCTIS    ET    PODATUS    FORMANT 
GROUPE 


Fig.  4Ç 


Fig-  50 


-*H 


MANT  GROUPE.  


1(1.   PODATUS  SUBBIPUNCTIS,  CLIMACUS   ET   CLIVIS    FOR-      ''    l^>^>L  "WP  S  ^    »  ^  — F^ 


Exercice  IV. 

25.  —  Déjà,  sans  savoir  le  nom  des  notes,  on  peut  distinguer  et 
nommer  un  grand  nombre  de  groupes.  Pour  s'habituer  à  les  recon- 
naître, il  est  bon  de  prendre  un  livre  noté  et  de  nommer  les 
groupes  que  l'on  rencontre  au  hasard.  Les  exercices  écrits  sont 
aussi  recommandés. 

§  3.  —  Neumes  Liquescents. 

26.  —  Les  groupes  neumatiques  que  nous  venons  d'étudier 
reçoivent  une  légère  modification  graphique,  lorsqu'ils  se  trouvent 
en  contact  avec  certaines  combinaisons  de  consonnes,  ou  même 
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de  voyelles,  dont  la  prononciation  exige  une  délicatesse  particu- 
lière (i).  Dans  ces  cas,  au  moment  de  la  transition  d'une  syllabe 
à  une  autre,  on  emploie  des  sons  dits  liquescents  ou  semi-vocaux^ 
figurés  dans  la  notation  de  la  manière  suivante  : 


1.  Le  Podatus 


2.  La  Clivis 


3.  Le  Torculus 


4.  Le  Porrectus 


5.  Le  ScANDicus 


G.  Le  Climacus 


-:3Ï 


devient 


t 


:S 


ÏE  ^^ 


%-. 


^^: 


Épiphonus  ou 

Podatus 

liquescent 


CÉPHALICUS<7K 

Ci.ivis 

LIQUESCENTE 


Torculus 
liquescent 


Porrectus 
liquescent 


Scandicus 
liquescent 


Ancus  ou 
Cumacus 
liquescent 


fc 


-X^. 


fc  m^ 


:S 


-^ 


£     i^ 


Pis-  52 

Exercice  V. 

27.  —  Rechercher  dans  les  livres  de  chant  les  neumes  liques- 
cents et  leur  donner  leur  nom.  —  On  remarquera  qu'ils  ne  se 
trouvent  qu'à  la  rencontre  de  deux  syllabes  et  jamais  au  centre 
des  groupes  :  la  note  semi-vocale  termine  toujours  un  groupe. 


ARTICLE  3. 
NOTES  ET  GROUPES  DÉRIVANT  DE  L'ACCENT-APOSTROPHE. 

§  I.  —  Emplois  variés  de  l'apostrophe  dans  la  notation 
neumatique. 

28.  —  L'apostrophe  est  encore  un  signe  emprunté  à  la  gram- 
maire, une  sorte  d'accent  grammatical. 

Déjà  les  notateurs  ont  demandé  aux  accents  du  langage  les 
signes  destinés  à  figurer  l'élévation  et  l'abaissement  de  la  voix  ; 

(0  Nous  étudierons  ces  combinaisons  dans  la  111'=  Partie.  Pour  le  moment 
nous  n'avons  qu'à  nous  occuper  de  \?i  forme  graphique  et  du  nom  des  groupes. 
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de  nouveau,  ils  choisissent,  parmi  les  accents  énumérés  chez  les 
anciens  grammairiens,  le  signe  supplémentaire  dont  ils  ont  besoin 
pour  certaines  particularités  de  rythme  et  certains  effets  vocaux, 
alors  en  usage  dans  les  chants  de  l'Église.  Aussi  l'importance  de 
Xapostrophe  est-elle  capitale  dans  l'accentuation  neumatique. 

29.  —  Nature  de  l'apostrophe.  —  Uapostrophe  neumatique  est, 
par  nature,  une  note  d'apposition,  c'est-à-dire  une  note  jointe, 
appliquée,  apposée  à  quelque  chose;  aussi  ne  la  trouve-t-on 
jamais  seule.  C'est  du  reste  le  caractère  même  de  V apostrophe 
grammaticale,  que  Diomède,  Donat,  Priscien  et  tous  les  rhéteurs 
définissaient  :  «  Apostrophos,  circuh  pars  dextera,  sed  ad  sum- 
mam  litteram  consonantem  adposita,  cui  vocalis  est  substracta  ». 

30.  —  Le  nom,  et  très  souvent  la  forme  exacte,  nous  en  ont  été 
conservés  dans  le  groupe  appelé  strophicus,  qui  comprend 


L'Apostrophe  simple 

S 

La  Trîstropha 

k  à  h 

Fi  g-  53 

7ÎÎ 

31.  —  Employée  com.m.t pressus,\ apostrophe  a  revêtu  des  formes 
qui,  parfois,  rendent  difficile  à  reconnaître  sa  parenté  avec  le  signe 
grammatical.  Néanmoins  c'est  bien  de  ce  dernier  que  le  pressus 
descend  ordinairement  ;  et  les  signes  que  les  notateurs  compétents, 
dans  leurs  tableaux  de  neumes,  appelaient /r^j-j^j-  ne  sont  en  réalité 
que  des  apostrophes  apposées  à  une  note  qui  se  trouve  ainsi  doublée. 

32.  —  VoriscuSy  lui  aussi,  n'est  qu'une  apostrophe  apposée. 

33.  —  Toutefois  les  diverses  écoles  de  calligraphie  neumatique 
n'ont  pas  conservé  avec  une  égale  persévérance,  ni  avec  une 
égale  fidélité,  la  forme  primitive  de  X apostrophe.  Le  trait  recourbé, 
—  circuli  pars  dextera  {J)  —  qui  la  caractérise  a  été  soumis  à  des 
vicissitudes  identiques  à  celles  qui  ont  modifié  l'accent  grave  et 
l'accent  aigu.  De  très  bonne  heure,  la  stropha  a  subi  des  altéra- 
tions, ici  légères,  là  importantes,  qui  la  défigurent  diversement 
tout  en  retenant  quelque  chose  du  type  primitif.  Ailleurs,  on  a  été 
plus  loin  :  on  l'a  purement  et  simplement  remplacée  par  le  pun- 
6luin  ou  la  virga.  Quoi  qu'il  en  soit  de  ces  altérations  ou  substitu- 
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tions,  il  reste  toujours  possible,  par  la  comparaison  des  manuscrits, 
de  reconnaître  Xapostrophe  dans  les  trois  emplois  principaux 
qu'elle  a  dans  les  mélodies  grégoriennes  :  strophicus,  pressus, 
oriscus. 

§  2.  ~  Strophicus. 

34.  —  Sous  ce  nom  générique,  on  comprend  la  stroplia  seule, 
la  distropha  et  la  tristropha. 

V apostrophe  {Fig.54)  — V— (i)  ne  s'emploie  jamais  seule;  eUe 
s'appuie  toujours  sur  une  note  ou  sur  un  groupe.  Elle  ne  s'emploie 
pas  non  plus  sur  une  simple  syllabe. 

/I' 


> 


Fig.sà 


Mais  la  stropha  qui  termine  ainsi  les  groupes  se  trouve  souvent 
transformée  en  oriscus  dans  les  manuscrits  sur  lignes  : 


— ^V 


iP^ 


Fig.  57 

On  en  reparlera  plus  loin. 

35.—  Distropha  {Fig.  38)  —S\-.  La  stropha  peut  se  doubler; 
elle  reçoit  alors  le  nom  de  distropha  ou  bistrop/m  : 


-♦♦- 


-M- 


licpc 


itt 


S 


Fig-  59 

(1)  Ordinairement  les  livres  modernes  de  chant  grégorien  ne  distinguent  pas 
la  forme  de  Vapostrophe  de  celle  d'une  simple  note  carrée  :  {Fig.  55)  — ■ — 

Les  éditions  de  Solesmes,  depuis  1903,  lui  donnent  la  forme  ci-dessus 
(fig.  54)  qui  rappelle  la  forme  primitive. 
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La  distropJia  est  rarement  employée  seule  sur  une  même  syl- 
labe (  1  ).  C'est  la  bivirga  qui  est  alors  en  usage. 

36.  —  Tristropha  {Fig.  61)      SSS    ■  La  stropha  peut  se  ré^oéter 
jusqu'à  trois  fois.  Le  groupe  ainsi  formé  reçoit  le  nom  de  tristropn\a. 


:wtp- 


Fig.  62 

Ce  groupe  est  la  formule  préférée  pour  signifier  trois  notes  sur 
le  même  degré;  la  tristropha,  contrairement  à  la  distropha,  se 
rencontre  très  souvent  sur  une  seule  syllabe. 


rê- 


/\i 


j 


U: 


-♦>♦ — »- 


>r 


-• — f^^ 


-♦>♦ — ■ — ■- 


In    mé-       di-   o      Ecclé-       si-   ae 


a-   pé-       ru-  it 


i 


S 


15=15: 


à     âââ    é—É — w—*^ 


■ — -  .#.•      ■ — - 


t5=F^ 


^ig-  à  3 

La  tristropha  se  rencontre  encore  sous  cette  forme  : 


-♦-♦- 


-#4-i 


Fig.  64 

37.  —  Répétition  de  la  distropha  et  de  la  tristropha. 
Ces  deux  groupes  peuvent  se  répéter  eux-mêmes  : 
— ♦^ — ^ — ^^_  ^    ^    ^ 


-♦-M M^ 


fig-  as 
(i)  On  en  trouve  cependant  quelques  exemples  : 


I: 


-■ -^ ♦>♦- 


f^-^ 


-^ M- 


mi-    se-    ri-  cor-  di-      am. 


Mi-  se-     ri- 


l^^^^g^^^yTO 


Fig.  60 
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Ils  peuvent  être  joints  et  mélangés  à  des  notes  et  à  des  groupes  : 


:î 


-g    ♦»»- 


^ 


-♦^^ 


-X 


:lt=^ 


-♦ — ♦>♦- 


:3é=é.-#jé:; 


F/o-.  66 


iz. 


Pressus. 


38.  —  En  dehors  des  signes  rythmiques  dont  nous  parlerons 
plus  loin,  la  notation  neumatique  pure  n'avait,  pour  représenter  le 
doublement  d'un  son,  d'autres  moyens  que  sa  répétition  graphique. 

39.  —  Dans  les  manuscrits  neumatiques,  la  virga  se  posait 
devant  la  clivis,  le  porreâîus  et  le  climacus,  pour  doubler  la  pre- 
mière note  de  ces  groupes. 

Les  neumes  ainsi  notés  ont  été  rangés  sous  le  nom  générique 
de  pressus,  et  ont  fini  par  être  assimilés  à  ce  groupe. 


A 


B 


Pressus-clivis  :               //]  =  ]  ^ 

Pressus-correctus  :      I (\j  ■=  |^B 

PRESSUS-CLIMACUS  :             //-^  =  |     |  ^A 

Ft^.  67 


c 

■fl 


=  "1% 


40.  —  Mais  là  n'est  pas  la  véritable  origine  du  pressus. 
Pour  doubler  une  note,  on  posait  à  sa  suite  un  signe  graphique 
qui  variait  un  peu  de  forme  selon  les  pays,  les  écoles  et  les 
copistes,  mais  qui  n'était,  en  somme,  qu'une  apostrophe. 

Ainsi    le  pressus-clivis  {Fig-  6S)  //]    se  notait  souvent    ainsi 
{Ftg.  6g)  /  '  ou  p  La  transcription  exacte  sur  lignes  serait  : 


<H- 


Ftc 


Rythme  Grég.  —  10 
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C'est  l'équivalence  exacte  de 

»* 


Fig.  71 

41.  —  Voulait-on  doubler  la  deuxième  note  d'un  dimacus, 


1.    =   i :î!5!* 


Fig.  72 

on  apposait  à  cette  note  une  apostropha,  tout  en  conservant  la 
forme  primitive  du  neume, 


/■.'  =     1..         ^^^^ 


Fig.  73 

ou  un  signe  très  approchant,  qui  en  dérivait  certainement. 
On  scindait  aussi  le  groupe  en  deux,  et  on  écrivait  : 


/i/i  =  — ^a —    =T^^    -^^^^ 

Fig-  74 

équivalence  qui  produit  à  l'exécution  le  même  efl'et. 

42.  —  Dans  la  notation  actuelle,  le  pressus  est  formé  par  la  ren- 
contre et  la  fusion  pratique  de  deux  groupes  sur  le  même  degré  : 

Exemples  : 

,,  ■/_      1^^  — — K'-' — ^ — 

PODATUS  +  CLIVIS  FORMANT  PrESSUS  j  fL  Tm" j  'é"é~'\ OU  J      M      J 


^^=^= 


Clivis+clivis  »  »  PilL  é  g0~j  '"'  y 


Climacus+clivis        »  »  '*»W  ^J~^~^~ — "  ou  ' — "*^ — i      s 


SCANDICUS+CLIMACUS      »  » 


PORRECTUS+PODATUS       »  » 
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A 


>3ffr~     — J]^"?^=  ^«  ^^±^ 


Quand  nous  parlons  de  deux  neumes  formant  pressus,  nous 
voulons  dire  que  ces  groupes  s'unissent  intimement  au  point  de 
ne  former  quun  seul  groupe,  par  la  fusion  des  deux  notes  à  l'unis- 
son (Cf.  plus  loin  :  Chapitre  VIII). 


Fig.  76 

Le  caractère  de  Y  apostropha  dans  le  pressus  est,  le  plus  ordinai- 
rement, de  se  fondre  entièrement  avec  la  note  précédente  pour  ne 
faire  avec  elle  qu'un  seul  son  allongé. 

43.  —  \,<t%  pressus  se  placent  sur  toutes  les  cordes  de  l'échelle. 

S  4.  —  Oriscus. 

44.  —  U Oriscus  est  aussi  une  sorte  û" apostropha,  qui  se  place 
après  certains  groupes.  Mais  à  la  différence  du  pressus,  avec 
lequel  il  ne  faut  pas  le  confondre,  Voriscus  ne  se  fusionne  pas  avec 
le  son  précédent.  Ce  mot  dérive  de  ôpo;,  limite,  fin  ;  il  en  est  le 
diminutif  :  et,  de  fait,  Voriscus  est  toujours  placé  à  la  fin  (à  \ horizon) 
d'un  groupe. 

Afin  que  cette  distinction  du  pressus  et  de  X oriscus  se  fasse  sans 
hésitation,  les  livres  de  Solesmes  donnent  à  ce  dernier  signe  une 
forme  spéciale. (/-ï;^.  77)  — ^ —  Les  autres  livres  l'écrivent  par 
une  note  carrée  :  {Fig.  78)    — ■ — 


A^ 


-*♦•- 


Fig.  7ç 

U  oriscus  se  place  sur  toutes  les  cordes  de  l'échelle. 
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§  5.  —  Salicus. 

45.  _  Faut-il  rattacher  le  salicus  à  l'apostropha?  Oui  probable- 
ment ;  cependant  la  question  d'origine  reste  ouverte.  Il  suffira  de 
parler  ici  de  la  forme  graphique  du  salicus,  afin  qu'on  puisse  le 
reconnaître.  Son  interprétation  et  sa  place  sur  l'échelle  seront 
examinées  plus  loin. 

Le  salicus  —  de  salir e,  sauter,  rebondir,  s'élancer  —  est  un 
groupe  ascendant  comme  le  scandicus.  Le  plus  ordinairement  il 

/ 
comprend  trois  notes  {Fig.  80) 

I 
quelquefois  quatre  notes  {Fig.  81)        p 

/ 
rarement  cinq  {Ftg.  82)      /> 

a.  Salicus  de  trois  notes, 

46.  —  La  note  centrale,  distinguée  par  un  signe  particulier,  doit 
attirer  spécialement  l'attention. 

Le  salicus  de  trots  notes  a  deux  formes  dans  sa  notation  actuelle: 
jre  forme  :  les  deux  premières  notes  sont  séparées  par  un  inter- 
valle. 

2^  forme  :  les  deux  premières  notes  sont  à  l'unisson. 

Première  forme    Deuxième  forme 


■ i 


rS- 


rr 


Fis-  83 

b.  Salicus  de  quatre  notes. 

47.  —  Ce  salicus  monte  le  plus  souvent  par  intervalles  conjoints: 
voici  sa  notation  la  plus  fréquente  : 

/         / 


'\        'i 


Fig  84. 
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c.  Salicus  de  cinq  notes. 

48.  —  Il  est  très  rare,  et  parcourt  la  même  progression  : 

/ 


Fis-  85 

ARTICLE  4.  -  QUILISMA. 

49.  —  Le  Quilisma  est  un  neume  tout  à  fait  à  part,  dont  nous 
ignorons  l'origine. 

,    On  lui  donnait  toutes  sortes  de  formes.  Celle  des  neumes-accents 
allemands,  italiens,  français,  anglais,  était  celle-ci  : 


Quilisma- poDATUs 


UjJ       OU       ce/ 


QUILISMA-TORCULUS  =  ÇJjJ'         OU         uJ 

Fig.  S6 

50.  —  Le  Quilisma  est  toujours  au  centre  d'un  mouvement 
ascensionnel.  Dans  la  notation  grégorienne  moderne,  il  n'est  jamais 
seul,  toujours  il  est  précédé  d'une  note  ou  d'un  groupe.  Cette  note 
ou  ce  groupe  est  comme  le  point  de  départ,  l'appui  du  mouvement 
ascendant  qui  se  prolonge  au  delà  du  quilisma. 

Le  point  d'appui  du  mouvement  ascendant  est  ou  une  note 
simple  : 

PUNCTUM+QUILISMA-PODATUS    FORMANT    GROUl'E  : 


-eu/ 


3: 


PUNCTUM+QUILISMATORCUI-US    FORMANT    GROUrE 

.J^      =        I 


J^ 


154  DEUXIÈME   PARTIE.   —   CHAPITRE   I. 

OU  un  groupe  : 

Clivis+quilisma-podatus  formant  groupe  : 


B^ 


TORCUI.US  +  QUILISMA-TORCULUS    FORMANT    GROUPE 

AJ    = 


n  • 

— JV 

1 

ClIMACUS  +  QUILISMA-PES   SUBBIPUNCTIS    FORMANT   GROUFE  : 


1»    fl 

♦^ 


&c.,  &c.,  &c. 
Fi^.  87 

Exercice  VI. 


51.  —  Chercher  et  désigner  dans  les  livres  de  chant  les  strophi- 
cus^pressuSy  oriscus,  salicus  et  quilisnia. 

ARTICLE  5.  -  VARIÉTÉ  DES  NOTATIONS  NEUMATIQUES. 
TRADITION  MÉLODIQUE  UNIQUE. 

52.  —  Les  Neiimes-accents  que  nous  venons  de  décrire  donnèrent 
le  jour  à  un  grand  nombre  de  notations  grégoriennes,  parfois  très 
différentes  les  unes  des  autres.  On  peut  en  voir  un  précis  histori- 
que avec  fac-similés  au  tome  3^^  de  la  Paléographie  Musicale,  p.  79. 
Il  suffit  de  savoir  qu'il  y  eut  deux  courants  principaux  :  l'un 
traditionnel,  l'autre  novateur. 

53.  —  Le  premier  prend  les  neumes-accents  à  leur  origine,  à 
l'état  chironomique,  et  les  conduit,  par  une  suite  de  modifications 
graphiques,  sans  changer  essentiellement  leurs  for7nes  primitives, 
jusqu'à  la  notation  carrée  de  nos  livres  grégoriens.  Dans  ce  pre- 
mier courant,  il  faudrait  distinguer  plusieurs  écoles,  mais  nous  ne 
faisons  ici  que  retracer  les  grandes  lignes. 

54.  —  Un  autre  courant,  appelé  novateur,  parce  qu'il  s'écarte  de 
la  tradition,  procède,  lui  aussi,  des  accents;  mais,  par  une  série  de 
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transformations  graduelles  plus  ou  moins  radicales,  il  en  altère  la 
forme,  il  désagrège  les  éléments  des  groupes,  et  réduit  les  accents 
à  n'être  plus  que  à&%  points  superposés.  Là  encore,  il  existe  plusieurs 
écoles,  et,  dans  chacune  d'elles,  des  particularités  graphiques  qui 
sont  bien  loin  d'être  connues. 

55.  —  L'École  messine  (Metz)  dont  nous  aurons  à  parler  plus 
loin,  est  une  sorte  de  notation  mixte,  mêlée  d'accents  et  de  points. 

56.  —  Cette  variété  incroyable  de  notations  est  facile  à  expli- 
quer. Les  notateurs,  laissés  à  leur  propre  initiative,  et  désireux 
d'arriver  à  une  expression  claire  et  parfaite  de  la  cantilène  tradi- 
tionnelle et  des  intervalles  mélodiques,  s'ingénièrent  de  toutes 
manières  à  perfectionner  la  notation.  La  variété  même  de  leurs 
essais  atteste  leur  indépendance. 

Mais  ce  qu'il  importe  de  faire  ressortir  en  ce  moment,  c'est  que 
les  systèmes  les  plus  divers  de  notation  s'accordent  tous  pour 
nous  livrer  une  tradition  mélodique  unique,  qui  ne  peut  être  que  la 
tradition  romaine  grégorienne  (  i  ). 

57.  —  Tels  sont  les  signes  mélodiques  —  notes  et  groupes  —  en 
usage  dans  le  chant  grégorien.  Ces  notions  élémentaires  seront 
complétées  plus  loin  par  l'enseignement  des  intervalles  et  des 
modes  ;  mais  avant  d'en  arriver  là,  il  faut  encore  parler  des  signes 
rythmiques  employés  dans  les  plus  anciens  manuscrits. 


(i)  Cf.  Paléograhie  Musicale  t.  2,  Préface.  Le  Répons-Graduel  Justus  ut 
palma  reproduit  en  fac-similés  d'après  plus  de  200  antiphonaires  manuscrits 
d'origines  diverses,  du  IX«  au  XVI I*"  siècle. 


CHAPITRE  n. 

LES  SIGNES  RYTHMIQUES  DANS  LES  ANCIENS  MANUSCRITS. 

ARTICLE  1. 
LEUR  RAISON  D'ÊTRE.  TRADITION  RYTHMIQUE. 

58.  —  Les  accents  neumatiques  et  tous  les  groupes  qui  en  déri- 
vent sont,  en  tant  que  signes  figuratifs  des  intervalles  mélodiques, 
extrêmement  imparfaits  (II,  9)  ;  ils  le  sont  plus  encore  peut-être 
en  tant  que  signes  rythmiqîies. 

Par  eux-mêmes  les  neumes  ptirs,  avec  lignes  ou  sans  lignes,  ne 
déterminent  ni  la  durée,  ni  \?i  force,  ni  le  mouvement  rythmique  des 
sons  :  ce  n'est  que  par  leurs  positions  dans  la  mélodie,  ou  par  leurs 
relations  avec  le  texte  liturgique,  qu'ils  arrivent  tant  bien  que 
mal  à  exprimer  quelques  rudiments  rythmiques  tout  à  fciit  insuffi- 
sants pour  la  pratique.  Aussi  dès  l'origine,  ou  du  moins,  dès  que 
les  manuscrits  nous  parviennent,  les  neumes  se  présentent-ils 
accompagnés  de  traits,  de  lettres  supplémentaires,  ou  même 
modifiés,  parfois  jusque  dans  leur  forme  essentielle.  Le  but  de  ces 
adjonctions  et  modifications  est  de  compléter  ce  qui  manque  aux 
neumes  en  fixant,  d' u?ie  manière  approximative,  soit  les  intervalles, 
soit  les  valeurs  de  durée  et  d'intensité,  ou  même  certaines  nuances 
très  délicates  d'interprétation. 

59.  —  Traditioîi  rytJimiqjie  primitive  universelle.  —  La  figuration 
des  signes  rythmiques,  comme  celle  des  signes  mélodiques,  varie 
avec  les  différentes  Écoles  graphiques,  mais,  en  dépit  de  ces 
formes  multiples,  il  est  aisé  de  découvrir  une  tradition  rythmique 
primitive  et  universelle,  qui  s'affirme  avec  la  même  évidence  et 
la  même  autorité  que  l'unité  traditionnelle  mélodique. 

60.  —  Néanmoins,  il  faut  le  dire,  la  tradition  rythmique  primitive 
ne  s'est  pas  maintenue  avec  la  même  constance  que  la  tradition 
mélodique  (i).  L'état  des  manuscrits,  au  dixième  et  au  onzième 
siècles,  nous  révèle  une  grande  inégalité  dans  les  figurations  plus 
ou  moins  parfaites  qu'ils  donnent  du  rythme  primitif. 

(i)  Cf.  Paléographie  Musicale  t.  2,  p.  i6. 
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6 1.  —  Les  plus  parfaits  et  les  plus  intelligibles  sont,  sans  con- 
teste, les  manuscrits  de  notation  sangallienne  qui  se  répandirent 
dans' presque  toute  l'Allemagne,  et  dont  un  bon  nombre  existe 
encore  aujourd'hui. 

62.  —  A  un  degré  à  peine  inférieur  se  placent  les  manuscrits 
d'écriture  messine,  répandus  dans  un  rayon  assez  étendu  autour 
de  Metz,  et  même  jusque  dans  la  Haute  Italie,  par  exemple  à 
Como.  Le  plus  fidèle,  dans  cette  école,  à  la  tradition  rythmique, 
est  le  codex  de  Laon,  no  239  {Lib.  gmd.)  X^  siècle,  qui  déjà 
cependant  manifeste  un  léger  déclin  dans  l'expression  de  la  tra- 
dition primitive.  Les  manuscrits  de  Verceil,  n^  186,  et  de  Milan, 
no  E.  68,  sont  aussi  très  précieux,  mais  le  déclin  s'accentue  et  fait 
prévoir,  à  bref  délai,  la  décadence  du  chant  grégorien  causée 
principalement  par  l'abandon  des  signes  rythmiques  dont  l'intel- 
ligence se  perd  insensiblement. 

Malgré  cela,  entre  les  deux  écoles,  messine  et  sangallienne,  la 
concordance  rythmique  est  étonnante  :  preuve  péremptoire  qu'«« 
seul  ryfhme,diitrm\nè  parfois  jusque  dans  ses  détails  les  plus  fins, 
mais  imparfaitement  figuré,  s'imposait  dès  l'origine,  au  monde 
catholique  tout  entier. 

63.  —  Les  autres  représentants  de  la  même  École  calligraphique 
sont  loin  d'avoir  conservé  la  tradition  rythmique  avec  la  même 
pureté  et  la  même  fidélité  :  ils  font  encore  usage  des  signes, 
mais  trop  souvent  à  l'aventure  et  sans  les  comprendre.  Toutefois 
ces  précieux  débris  d'une  tradition  expirante  témoignent  de 
l'existence  et  de  la  vie  de  cette  tradition,  et  apportent  encore  leur 
concours  à  sa  restitution. 

64.  —  Plusieurs  autres  familles,  en  Italie,  en  France,  en  Aqui- 
taine, etc.,  offrent  des  traces  indiscutables  des  mêmes  traditions, 
et  chaque  jour  une  étude  plus  approfondie  des  documents  en  fait 
découvrir  de  nouvelles.  Il  n'est  pas  possible  ici  d'entrer  dans  les 
détails  :  quelques-unes  de  ces  traces  seront  relevées  dans  le  cou- 
rant de  ce  livre. 

65.  _  Il  y  a  aussi  des  manuscrits  qui  n'ont  presque  plus  rien, 
ou  même  rien  conservé  des  signes  rythmiques.  On  ne  saurait  les 
alléguer  contre  l'existence  de  la  tradition,  et  surtout  contre  le 
témoignage  positif  des  différentes  classes  de  manuscrits  rythmi- 
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ques  :  ils  se  taisent  sur  ce  point  capital,  et  c'est  tout.  Les  codices 
non  rythmiques  sont  par  rapport  aux  rythmiques  comme  serait  un 
texte  sans  ponctuation,  sans  accentuation,  en  face  d'un  texte  soi- 
gneusement accentué  et  ponctué  ;  comme  sont,  de  fait,  les  textes 
primitifs  hébraïques  de  la  Bible,  en  face  des  mêmes  textes  munis 
de  points- voyelles,  et  des  accents  massorétiques  qui  en  arrêtent  et 
en  définissent  la  ponctuation,  l'accentuation,  la  lecture  et  jusqu'au 
sens  lui-même.  Il  y  a  d'un  côté  précision,  de  l'autre  incertitude  ;  — 
ici  perfection,  là  imperfection  ;  et  nullement  contradiction  (i). 

66.  —  Les  deux  principaux  groupes  de  manuscrits  rythmiques 
—  sangalliens  et  messins  —  doivent  nous  servir  à  établir  le 
rythme  grégorien,  aussi  est-il  nécessaire  de  faire  connaître  les 
signes  employés  dans  ces  deux  familles. 

Ce  sont  les  seules  d'ailleurs  qui  aient  conservé  le  système  ryth- 
mique dans  sa  plénitude  ;  les  autres  écoles  n'en  ont  plus  que  des 
restes. 

ARTICLE  2.  -  SIGNES  RYTHMIQUES  SANGALLIENS. 

6j.  —  Les  manuscrits  sangalliens  emploient  deux  sortes  de 
signes  rythmiques  : 

a)  Les  signes  rythmiques  proprement  dits  ; 

b)  Les  lettres. 

§  I.  —  Signes  rythmiques  proprement  dits. 

68.  —  On  en  distingue  deux  classes  : 

a)  Les  signes  rythmiques  qui  affectent  les  neumes  purs  en  les 
modifiant; 

b)  Les  signes  qui  les  affectent  en  s' ajoutant  à  leur  forme  primitive. 

A.  Modifications. 

69.  —  La  caractéristique  de  ces  signes  consiste  dans  diverses 
modifications  des  lignes  constitutives  des  neumes  :  ces  lignes 
s'allongent,  s'épaississent  ou  se  contournent  en  différents  sens, 
sans  aucune  adjonction  de  traits  supplémentaires. 

(i;  Cf.  La  tradition  rythmique  grégorienne  à  propos  du  i.  quilisma  >.  Rasse- 
gna  Gregoriana,  \viv!\-]\yC\ç,\.  1906,  p.  226-251. 
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70.  —  Toutes  ces  modifications  indiquent  en  principe  un  ralen- 
tissement, un  retard,  un  appui  plus  ou  moins  prononcé.  Cette 
interprétation  devient  évidente  par  l'explication  des  lettres  roma- 
niennes. 

71.  —  Punâlum  planuin.  —  Le  pun6lum  (  •  )  s'allonge  plus  ou 
moins  selon  les  manuscrits  (  -  -  ).  C'est  le  punâlum  planum  ou 
virga  j'acens.  Cette  dernière  expression  employée  par  plusieurs 
théoriciens  décrit  la  forme  graphique  du  signe,  non  son  rôle  dans 
la  mélodie,  qui  est  toujours  de  représenter,  non  une  note  élevée 
comme  la  vraie  virga,  mais  une  note  relativement  grave,  comme 
le  punâîum  :  de  là  le  nom  de  punâlum  planum  qui,  à  ce  point  de 
vue,  convient  parfaitement  à  cette  figure. 

Les  intentions  rythmiques  de  ces  deux  punâînvis  s'affirment 
surtout  dans  les  groupes  neumatiques,  où  le  contraste  voulu  entre 
les  deux  formes  apparaît  clairement  (Cf.  plus  loin  fig.  93). 

En  dehors  de  là,  le  punâlum  planum  n'est  souvent  qu'une  licence 
graphique  sans  intention  rythmique  ;  c'est  le  punâlum  employé  le 
plus  ordinairement  dans  les  récitations,  et  toutes  les  fois  qu'il  est 
seul.  L'élan  d'une  notation  rapidement  écrite  invitait  le  copiste  à 
laisser  traîner  un  peu  la  plume  sur  le  parchemin,  d'un  punâlum  à 
l'autre,  au  lieu  de  relever  pour  piquer,  pour  ainsi  dire,  chaque 
punâlum,  et  n'obtenir  ainsi  qu'un  léger  point  rond,  à  peine  visible. 

72.  —  Pes  quadratus  (carré).  —  Le  premier  trait  du  podatus  se 
modifie  de  cette  manière  J  On  pourrait  la  traduire  ainsi  : 
{Fig.  88)  3  .  La  première  note  est  un  peu  appuyée  et  allongée  au 

moyen  de  l'épisème  horizontal. 

73.  —  Pes  quassus  </  de  quatio,  secouer,  frapper  (i).  Le  pre- 
mier son  de  ce  groupe  est  plus  long  encore  que  dans  le  pes  qua- 


(i)  Cette  représentation  An  pes  quassus  est  celle  des  plus  anciens  manuscrits 
allemands  et  sangalliens,  celle  de  Monza,  Bobbio,  etc.  Certains  tableaux  de 
neumes  plus  modernes  Wolfenbuttel,  Ottobeuern,  Leipzig,  XI^-XIP  siècle, 
le  figurent  ainsi  ^J ,  comme  le  quilisma  à  deux  branches.  De  fait,  on  trouve 
cette  forme  du  pes  quassus  assez  semblable  à  celle  du  quilisjna,  dans  des 
codices  de  provenance  allemande,  v.  g.  le  24680  du  British  Muséum.  Le  qui- 
lisma alors  est  toujours  à  trois  branches  dans  ce  manuscrit. 

Cette  similitude  a  occasionné  plusieurs  méprises  et  confusions  qu'il  suffit  de 
signaler  ici.  Il  en  sera  parlé  dans  un  travail  spécial. 
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dratus  :  il  est  souvent  traduit  par  deux  notes  dans  les  ma- 
nuscrits : 

ou 


^ 


Fig.  8ç 

Dans  les  proses  et  les  séquences,  dont  les  mélodies  se  présentent 
sous  forme  de  vocalises  pures,  ou  soutenues  par  un  texte  purement 
syllabique,  X^pes  quassus  se  trouve  traduit  parfois  par  trois  syllabes. 

74.  —  Remarque.  —  Le  pes  quadratus  et  le  pes  quassus  sont 
employés  quelquefois  l'un  pour  l'autre,  ce  qui  donne  à  penser  qu'il 
y  avait  entre  eux  une  certaine  ressemblance.  Cette  ressemblance 
cependant  n'était  pas  une  équivalence  complète  ;  nous  en  avons 
la  preuve  à  la  p.  9  du  manuscrit  d'Einsiedeln  121.  A  l'Offertoire 
Benedixisti.  f.  Osiende,  on  trouve  les  deux  notations  suivantes  : 

vel  J' 

S — ^-ii- 


Osténde 
Fig.  ço 


C'est  d'abord  le  podatus  quadratus  (flexus  liquescens),  puis 
au-dessus  de  ce  groupe,  le  podatus  quassus  avec  la  mention  vel  : 
ce  dernier  mot  indique  que  l'option  est  offerte  entre  les  deux 
notations,  ce  qui  suppose  deux  exécutions  différentes. 

Dans  ces  deux  podatus  la  première  note  était  longue  et  appuyée, 
mais  au  pes  quassus  devait  s'ajouter  un  effet  vocal  quelconque 
aujourd'hui  inconnu  :  il  faut  souvent  se  résigner  à  ignorer. 

Pratiquement,  et  jusqu'à  ce  que  nos  renseignements  soient  plus 
précis,  on  peut  exécuter  ces  deux  groupes  de  la  même  manière, 
en  appuyant  et  allongeant  la  note  de  début. 

75.  —  La  longueur  de  la  première  note  de  ces  deux  podatus  est 
encore  confirmée  par  l'emploi  de  la  lettre  significative  /  =  tenete 
placée  sur  cette  note  (II.  93). 

A  la  longueur,  il  convient  parfois  d'ajouter  13.  force;  car  la  lettre 
/  =  forte  accompagne  assez  souvent  cette  note  (II.  102) 
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76.  —  Le  torculus  J\  prend  les  formes  suivantes  : 
1°  J\  Pes  quadratus  flexus.  Première  note  appuyée.  {Fig.  çi)   ^ 
2°  s/1  Pesquassusflexus.EncorQ^rQmiQrQnotQ2ip^\iyéQ.Ci.{Jig.9j) 
30  S  Torculus  long,  les  trois  notes  sont  ralenties,  retardées. 

{Fig.  92)    ^ 

yy,  —  Le  porre6lus  /\l  élargit  et  dilate  ses  traits. 

78.  —  Les  punâlums  simples  du  climacus  /•.  se  changent  en 
pufictum  planum 

/•-    /•-.    /--.    /•-.        'i'- 
Fig.  93 

On  trouve  aussi 

/v^   A._    A..,       ^i^- 

Fig.  94 

79.  —  La  clivis  ne  reçoit  guère  de  modifications  rythmiques 
dans  ses  traits  essentiels;  ce  sont  surtout  les  adjonctions  qui 
exercent  sur  elle  leur  influence. 

B.  Adjonâlions. 

80.  —  Épishne.  —  La  deuxième  classe  de  signes  rythmiques  pro- 
prement dits  a  pour  marque  distinctive  Vadjonâîion  d'un  petit  trait 
aux  neumes  ordinaires,  ou  même  aux  groupes  déjà  modifiés  de  la 
classe  précédente.  Nous  lui  donnons  le  nom  ù'épisème  (éirto-yj^aivco, 
indiquer  par  un  signe).  Cf.  L  6y.  Comme  Vépisème  peut  occuper 
différentes  places  dans  les  neumes,  il  est  obligé,  pour  bien  s'y 
adapter,  de  modifier  ses  formes.  Mais,  qu'il  soit  horizontal,  légère- 
ment arqué,  vertical,  réduit  à  une  sorte  de  punclum,  âest  toujours 
le  même  trait. 

8 1.  _  Signification  de  Vépisème.  —  Vépisème  romanien  est  presque 
toujours  le  signe  d'une  prolongation.  C'est  donc  sur  la  note  épiséma- 
tique  d'un  groupe  que  doit  s'appuyer  de  préférence  l'ictus  ryth- 
mique. S'il  y  en  a  plusieurs  de  suite,  il  faut  s'inspirer  du  contexte 
musical  pour  le  choix  de  la  note  ictique.  C'est  dire  que  toutes 
les  notes  épisématiques  sangalliennes,  quoique  retardées,  ne  portent 
pas  un  ictus  rythmique. 
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82.  —  Toutefois  la  valeur  rythmique  de  l'épisème  est  susceptible 
des  nuances  les  plus  variées.  Dans  certains  cas,  par  exemple, 
au-dessus  d'une  clivis  /f  il  peut  doubler  au  moins  la  valeur  de  la 
première  note  :  dans  d'autres  cas  au  contraire,  le  même  trait  sera 
l'indice  d'un  appui  léger  et  à  peine  prolongé  de  la  voix. 

Cette  observation  s'applique  du  reste  à  tous  les  signes  r)^hmi- 
ques,  modifications  ou  adjonctions,  lettres  ou  signes.  La  raison  en 
est  que  le  signe  est  soumis,  comme  le  neume  lui-même,  à  des 
règles  de  position.  La  note  à  laquelle  il  s'attache,  la  place  qu'il 
occupe  dans  le  neume,  le  rapport  de  ce  neume  avec  le  texte,  le 
rythme,  le  mouvement  et  l'expression  de  la  phrase  musicale,  sont 
autant  de  circonstances  qui  en  augmentent  ou  en  atténuent  la 
valeur. 

83.  —  Uépisème  est  placé  à  la  tête  de  la  virga  dans  les  neumes 
suivants  : 


a)      Virga  isolée  simple 


Virga  isolée  avec  épisème  : 
{Elle  double  ordinairement  la  valeur  de  la  note) 


I     ^=X 


/   =^ 


b)  PODATUS   ORDINAIRE 


PODATUS   AVEC   ÊPIsàME  : 

{Icius  rythmique  sur  la  deuxième  note) 


J    =î: 


1: 


c)        Clivis  ordinaire  : 


/l     ==It 


J   -H-    ^^ 


ClIVI^   avec   ÉPIsèME  SUR   LA    lère   NOTE 


S 


^     =fe: 


d)        ToRCULUs  ordinaire  : 


ToRCULUS  avec  épisème 


■A  -^-  ^â! 


e)       PoRRECTus  ordinaire 


'^  =^=  =ïg 


PORRECTUS  avec  ÉPISÈME  SUR  LA  NOTE  FINALE  : 


/V      =^ 


/)  SCANDICUS   ORDINAIRE  1 


^ 


^ 


fi      ZIISî 


SCANDICUS   AVEC   ÉPISÈME 

-fr-    = 


^)  ClIMACUS   ORDINAIRE  : 


ClIMACUS  AVEC  ÉPISÈME  : 


/••  =^ 


m 


/•.  =fe 


=*w--; 


^*^-  95 
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84.  —  Vépisème  est  joint  à  V accent  grave  ou  au  punéîum. 


a)  A  l'extrémité  du  punctum  planum  ■  N 


Fig.  96 


b)  A  la  base  de  la  dernière  branche  de  la  clivis  A       \        — aH— 

Fig.  Ç7 


c)  »  »  »       du  torculus    yi       ^  JJ  I 


É^tf^ 


Fig.  ç8 


d)  Ou  dans  les  neumes  composés  :  A.     A  1%  _ J^^^ 

85.  —  L'influence  du  trait  épisématique  s'étend  seulement  à  la 
note  qui  en  est  marquée.  Dans  la  tlivis  /I,  la  première  note  ou  virga 
est  seule  allongée,  et  l'ictus  porte  sur  cette  note.  Dans  celle-ci  A 
au  contraire,  c'est  la  seconde  ou  l'accent  grave,  qui  porte  l'ictus. 

86.  —  Remarque.  —  Les  modifications  et  les  adjonctions  ryth- 
miques ne  concernent  que  l'appui,  le  retard  ou  l'allongement  des 
sons  ;  il  n'y  a  pas  de  signes  rythmiques  de  brièveté. 

Cette  singularité  donne  clairement  à  entendre  que  les  notes 
privées  de  signes  sont  communes,  et  que,  au-dessous  de  la  valeur 
de  ces  notes  ordinaires,  il  n'y  a  pas  de  sons  plus  brefs. 

Ceci  explique  aussi  comment  certains  manuscrits  excellents  et 
très  anciens  —  le  339  de  Saint-Gall,  par  exemple  —  négligent  les 
lettres  rythmiques  romaniennes  (cf.  ci-dessous  91  à  114)  pour  se 
contenter  des  signes.  Les  modifications  rythmiques  et  les  adjonc- 
tions épisématiques  peuvent  donc,  à  la  rigueur,  suffire  à  l'expres- 
sion graphique  du  rythme  musical  grégorien.  Néanmoins  on  verra 
à  l'instant  que  les  lettres  rythmiques  ne  sont  pas  à  dédaigner. 
Mieux  vaut  abondance  que  disette  de  renseignements. 

%  2.  —  Lettres  significatives  Romaniennes. 

87.  —  Dans  beaucoup  de  manuscrits  d'origine  sangallienne,  les 
neumes  sont  entourés  de  lettres,  ainsi  qu'on  peut  le  voir  dans 
les  reproductions  photographiques  de  la  Paléographie  Musicale. 
(Cf.  spécialement  le  manuscrit  121  d'Einsiedeln,  t.  IV.) 
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88.  —  Origine.  —  Un  chroniqueur  de  Saint-Gall,  Ekkehart  IV 
le  jeune  (t  1036)  attribue  à  Romanus,  chantre  envoyé  de  Rome  à 
Saint-Gall  vers  l'an  790,  l'usag-e  de  ces  lettres  (  i  ).  De  là  leur  nom 
de  lettres  romattiennes.  On  peut  leur  conserver  ce  nom,  bien  que 
cette  origine  soit  discutée. 

89.  —  Signification.  —  Mais  ce  qui  n'est  pas  discutable,  c'est 
leur  existence  et  leur  signification.  Une  lettre  de  Notker,  moine 
de  Saint-Gall  (f  912)  en  donne  l'explication  très  authentique. 
Elle  nous  a  été  conservée  dans  le  manuscrit  381  de  Saint-Gall 
et  dans  le  manuscrit  lit.  5.  de  Bamberg  (p.  28)  provenant  de 
Reichnau.  Un  abrégé  de  cette  lettre  se  trouve  aussi  dans  le  codex 
371  de  Leipzig  (2).  Nous  nous  servirons  ici  de  cet  abrégé  qui  est 
plus  clair  que  le  texte  même  de  Notker. 

90.  —  Raison  de  ces  lettres.  —  La  raison  des  lettres  significa- 
tives de  Saint-Gall  s'explique  par  les  deux  graves  défauts  de  la 
notation  neumatique,  qui  ne  précise  ni  Vintonation  ni  le  rythme. 

De  Ici,  deux  séries  principales  de  lettres  qui  ont  pour  but  de 
suppléer  à  ces  lacunes. 

PREMIÈRE  SÉRIE 

Lettres  mélodiques.  Sept  lettres. 

91.  —  Elles  ont  pour  but  d'indiquer  les  intervalles,  mais  elles 
ne  fournissent  que  des  indications  vagues,  approximatives,  qui 
ne  parviennent  pas  encore  à  fixer  l'intervalle  précis  qu'il  faut 
franchir. 

Il  suffit  ici  de  les  énumérer. 

Ta  —  Ut  altius  elevetur  admonet. 
1   —  Levare  neumam. 
s  —  Sursum  scandere. 
g  —  Ut  in  gutture  garruletur  gradatim. 

. ,    .  f  d  —  Ut  deprimatur. 

Abaissement  :  -  .         ^  ,  .  ^    .     .     . 

y  1   —  lusum  vel  tnfenus  insinuât. 

Unisson  :  {  e  —  Ut  equaliter  sonetur. 

(i)  Cf.  Pertz,  Monufnenta  Germaniae  historica,  t.  II,  p.  103. 
(2)  Tous  ces  textes  ont  été  publiés  dans  la  Paléographie  Musicale,  t.  IV, 
p.  10. 


Élévation 


t  —  Trahe7'e  vel  tenere. 
Retard  :  ^^  x  —  Exspectare. 
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Lettres  relatives  au  rythme.  Sept  lettres. 

92.  —  Ces  lettres  se  divisent  en  trois  classes. 

I 

V  m  —  Mediocriter  moderari  melodiam. 

„,, ,  .^,  (  c  —  Ut  cito  vel  celeriter  dicatur. 

Célérité  :  -  _        o      •   n  /  r  tt 

(  [/t  —  Statini]  (cf.  II.  1 14). 

1"  p  —  Pressioneni  vel  perfectionerii  significat. 
Intensité  :  f  —  Ut  OMVCifragorc  feriatur. 

[  k  —  Clange  significat. 

93.  —  Ralentissement.  —  Le  ^  marque  une  tenue  de  la  voix, 
il  s'échange  avec  Vépisème  :  par  exemple  on  trouve  souvent  la 
clivis  /l  pour  /i,  ou  vice  versa.  Il  y  a  des  nuances  dans  cet  allon- 
gement, car  le  /  peut  doubler  la  note  ;  il  s'échange  aussi  avec  Vx 
qui  alors  a  la  même  signification. 

94.  —  Mais,  plus  souvent,  Vx  se  place  entre  deux  groupes,  deux 
incises,  deux  membres  de  phrases  littéraires  ou  musicales  pour 
indiquer  qu'un  retard  de  la  voix,  mora  vocis,  doit  les  distinguer. 

95.  —  Seule,  la  lettre  m  auprès  d'une  note  ou  d'un  groupe  neu- 
matique,  désigne  un  mouvement  modéré  ;  jointe  à  une  autre  lettre, 
elle  rentre  à  ce  titre  dans  la  troisième  série,  (II.  io6). 

96.  —  Célérité.  —  Le  ^  exprime  en  général  la  légèreté,  la 
célérité,  \ animation. 

L'étude  attentive  de  cette  lettre  et  de  ses  différents  emplois 
permet  de  préciser  ses  différentes  fonctions,  et  de  lui  assigner 
deux  sortes  de  significations  :  \\xvi<i  positive,  l'autre  mgative. 

97.  —  Signification  positive.  —  Le  r  exprime  positivement  une 
accélération  momentanée  du  mouvement  normal  de  l'œuvre  exé- 
cutée :  c'est  alors,  sous  une  seule  lettre,  à  la  fois  Vani?nato 
(animé),  Xaccelerando  (en  accélérant),  le  piii  mosso  (avec  plus  de 
mouvement),  le  stretto  (plus  serré)  de  notre  musique  moderne. 

Dans  l'art  grégorien  comme  dans  l'art  moderne,  ces  modifica- 
tions de  l'allure  normale  ne  changent  en  rien  la  valeur  foncière  des 

Rythme  Grég.  —  11 
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notes  et  des  rythmes  ;  elles  donnent  seulement  à  la  phrase  plus  de  vie 
et  d'animation. 

98.  —  Signification  négative.  —  Souvent  le  c  est  employé  en 
opposition  avec  Vépisème  et  le  t  {tenete)  :  il  précède  ou  suit  ces 
signes  de  longueur. 

Son  but  alors  est  :  ou  bien  le  jnaintien  du  rythme  dans  son 
allure  normale  contre  des  entraînements  ou  des  ralentissements 
intempestifs  que  le  contexte  musical  pourrait  provoquer;  ou  bien 
le  retour  à  cette  allure,  si  on  s'en  est  écarté  par  un  rallentando  ou 
un  allongement  dont  le  motif  a  cessé. 

On  a  comparé  avec  justesse  l'effet  négatif  du  ^  à  celui  du  kl 
qui  détruit  le  b  et  ramène  le  si  à  sa  hauteur  normale  (i). 

99.  —  Les  deux  significations  du  c  —  positive  et  négative  — 
ont  cela  de  commun,  qu'elles  ne  changent  rien  à  la  valeur  ordi- 
naire des  notes  ou  des  groupes.  Le  /  {tenete)  peut,  ainsi  que  Vépi- 
sème, doubler  une  note,  et,  par  suite,  modifier  dans  une  certaine 
mesure  l'ossature,  les  fonctions  rythmiques  ;  le  c  n'a  pas  ce  pou- 
voir :  il  ne  réduit  jamais  une  note  à  la  moitié  de  sa  valeur.  S'il 
agit  négativement,  il  prévient  une  erreur,  une  mollesse,  un  relâ- 
chement dans  l'allure  ;  si  positivement,  alors  U  excite,  il  active  les 
fonctions  rythmiques,  leur  donne  de  la  vie,  de  l'animation,  mais, 
encore  une  fois,  sans  y  rien  changer  d'essentiel. 

100.  —  Un  argument  en  faveur  de  cette  interprétation  peut  être 
tiré  de  l'usage  capricieux  du  c  dans  les  meilleurs  manuscrits. 

Les  notateurs,  même  les  plus  corrects,  emploient  ou  négligent 
cette  lettre  avec  une  grande  liberté;  et  cela  jusque  dans  les  pas- 
sages identiques.  Si  le  c  entraînait  une  modification  temporelle 
absolue  des  notes  et  des  groupes  qui  en  sont  affectés,  il  ne  serait  pas 
traité  avec  cette  insouciance  légère  et  négligente  par  les  copistes 
les  plus  scrupuleux.  Quand  il  s'agissait  de  changements  atteignant 
la  substance  du  rythme,  ils  étaient  fort  attentifs  à  n'oublier  ni 
lettres,  ni  signes.  Le  t,  par  exemple,  {Fig.  100)  ]\  ou  Vépisème  /T 
qui  en  tient  lieu,  était  rarement  omis  dans  les  cas  où  il  devait 
doubler  une  note. 

loi.  —  Cette  interprétation  a  en  outre  l'avantage  de  mettre 
d'accord  tous  les  manuscrits  sangalliens  :  d'une  part,  ceux  qui 

(i)  Cf.  D,  Baralli.  Rassegna gregortana,  février  1906,  col.  et  66  ss. 
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emploient  les  lettres  et  les  signes  ;  de  l'autre,  ceux  qui  ne  font 
usage  que  des  signes.  Comment  expliquer  l'absence  complète  du  c 
(et  de  toutes  les  lettres  romaniennes)  dans  les  manuscrits,  excel- 
lents d'ailleurs,  de  cette  dernière  classe,  si  cette  lettre  jouit  d'une 
influence  quantitative  radicale  sur  la  valeur  des  notes?  Les 
manuscrits  de  Saint-Gall  sont-ils  donc  en  désaccord? 

Nullement  ;  tout  s'éctaire  dès  qu'on  donne  au  c  la  signification 
d'une  simple  nuance  d'animation.  Le  t,  dont  l'influence  est  plus 
décisive  sur  le  rythme,  a  son  équivalence  dans  les  manuscrits  sans 
lettres,  c'est  Vépisème;  le  c,  lui,  n'a  pas  d'équivalence  dans  les 
manuscrits  épisématiques,  pas  plus  d'ailleurs  que  les  lettres 
mélodiques  a,  /,  /,  e.  L'absence  de  ces  lettres  ne  porte  aucune 
atteinte  à  l'essence  de  la  mélodie,  c'est-à-dire  aux  intervalles  ;  elle 
laisse  seulement  le  lecteur  dans  un  plus  grand  embarras,  en  le 
privant,  en  face  d'une  notation  par  elle-même  indéchiffrable, 
d'une  précieuse  direction.  Il  en  est  ainsi  du  c  au  point  de  vue 
rythmique. 

Entre  ces  deux  genres  de  manuscrits  —  sans  lettres  ou  avec 
lettres  —  il  n'y  a  pas  plus  de  différence  qu'entre  deux  éditions  de 
Bach  ou  de  Palestrina,  dont  l'une  serait  écrite  sans  aucune  nuance 
rythmique  ou  expressive,  et  l'autre  serait  annotée  par  un  éditeur 
versé  dans  la  connaissance  de  ces  maîtres,  et  pénétré  de  la  beauté 
de  leurs  œuvres. 

102.  —  Intensité.  — /  Toute  note  marquée  de  cette  lettre  est 
forte.  Elle  est  assez  rare  dans  les  manuscrits  sangalliens  :  cepen- 
dant un  manuscrit  de  Reichnau  (Bamberg,  lit.  6)  l'emploie  un 
peu  plus  fréquemment. 

103.  —  k.  Note  forte,  très  rare. 

104.  — /  peut  signifier  aussi  une  note  forte,  mais  cette  lettre  a 
aussi  d'autres  significations,  v.  g.  perfeâle,  parum. 

105.  —  Si  ingénieuse  que  fût  l'invention  de  Romanus,  elle  ne 
parvenait  pas  à  corriger  les  défauts  d'une  notation  foncièrement 
insuffisante.  Pour  préciser  davantage  les  intonations  et  les  nuances 
du  rythme,  le  maître  eut  l'idée  d'ajouter  à  ces  premières  indica- 
tions d'autres  lettres  destinées  à  en  augmenter  ou  à  en  diminuer 
la  valeur. 
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TROISIÈME  SÉRIE. 

Modifications  des  lettres  précédentes.  Trois  lettres. 

io6.  —  b  —  Ut  bene  extollatur  vel  gravetur,  vel  teneatur. 
V  —  Valde. 
m  —  Mediocriter.  . 

107.  —  b  —  Rien  de  plus  clair  que  le  sens  de  cette  lettre, 

bl  =  bene  levare;  tb  —  bene  teneatur,  etc. 

108.  —  V  —  plus  rare,  est  synonyme  de  b  :  valde. 

iv  =  iiisuni,  inferius  valde. 

109.  —  La  lettre  w,  déjà  rangée  dans  la  deuxième  classe,  est  sou- 
vent unie  à  diverses  lettres  :  am  =  altius  mediocriter  ;  cm  =  céle- 
ri ter  mediocriter  ;  ini  —  inferius  mediocriter  ;  tm  =  tenete  7nedio- 
criter. 

Nous  laissons  de  côté  les  autres  lettres  nommées  par  Notker  ; 
elles  sont  rares  ou  même  inusitées,  elles  n'ont  d'ailleurs  aucun 
rapport  avec  le  rythme  (i). 

no.  —  Remarque  importante.  —  Les  lettres  significatives 
adjointes  à  un  groupe  neumatique  n'affectent  en  règle  générale 
qu'une  seule  note  :  la  place  de  la  lettre  indique  quelle  est  la  note 
modifiée  :  ainsi  dans  la  clivis  et  dans  le  podatus  de  cette  figure 

A  ^J 

{Fig.  101) 

la  première  note  des  groupes  est  longue  :  c'est  au  contraire  la 

seconde  dans  le  podatus  suivant  :  {Fig.  102)    J 

III.  —  11  y  a  des  exceptions  à  cette  règle  :  lorsque  le  c  ou  le  t, 
par  exemple,  se  prolongent  sur  une  série  de  groupes  : 


Fig.  103 

Dans  ce  cas,  la  célérité  ou  le  retard  s'étend  à  tous  les  groupes. 

e 

Autre  exemple  :  {Fig.  104) ;  e  =  egualiter,  lettre  mélodique  ; 

les  cinq />unctums  doivent  être  chantés  à  l'unisson. 


(1)  Cf.  Paléographie  Musicale,  t.  I\',  p.  15. 
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112.  —  Les  signes  et  les  lettres  rythmiques  sont  souvent 
employés  simultanément  dans  le  même  groupe  : 

c  ,  , 

Clivis  {Fig.  los)  A ,  i""*^  note  légère,  celeriter,  2*^  note  appuyée  ou 
allongée  par  Xépisème. 

Climacus  {Fig.  io6)  /•_,  v  note  légère,  2^^  ordinaire,  3^  allongée 
ou  appuyée. 

113.  —  D'autre  part,  toutes  les  notes  d'un  groupe  peuvent  être 
modifiées  dans  leur  allure  par  les  signes  romaniens. 

Tel  le  torculus  S  long,  dont  toutes  les  notes  sont  retardées  ; 

/ 
Tel  le  scandicus  {Fig.  107)  ^,-<-*    dont  les  Q^2Xxt  ptinclums  planuins 

avec  épisètne  doivent  être  retardés  et  marqués  fortement. 

Tel  le  climacus  {Fig.  108)  /-.__  avec  un  ritardando  progressif  sur 

les  quatre  dernières  notes. 

114.  —  Sigles  sangalliens.  —  Les  manuscrits  sangalliens  pré- 
sentent encore  des  sigles  ou  abréviations  qui  ne  sont  pas  men- 
tionnées par  Notker  : 

Cô  =  conjun'gatur  —  lié,  conjoint,  fondu. 

Leû  =  leniter  —  avec  douceur  ; 

Moll  =  molliter  —  avec  douceur,  délicatesse,  mollesse  ; 

fid  =  fideliter  —  fidèlement  ?  Avec  exactitude }  avec  foi  ?  ou 

fidenter  —  avec  assurance  ? 
siml  =  simul  —  ensemble  ; 

=  similiter  —  semblablement  ;     . 
perf  =  perfecte  —  avec  perfection  ; 

/ir      -=   statim  —  aussitôt,  sans    attendre,    équivalent  du  c 
celeriter. 

ARTICLE  3.  —  SIGNES  RYTHMIQUES  MESSINS. 

115.  —  Comme  à  Saint-Gall,  ils  se  divisent  en 

a)  Signes  rythmiques  proprement  dits  et  en 

b)  Lettres  significatives  (messines). 

§  I.  —  Signes  rythmiques  proprement  dits. 

11 6.  —  La  notation  messine,  pour  exprimer  le  rythme,  ne  pro- 
cède que  par  modification  des  signes  neumatiques  ordinaires.  Elle 
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ignore  les  adjonctions  (II-80)  en  usage  à  Saint-Gall;  elle  remplace 
Xépisème  soit  par  une  modification  quelconque  des  traits  ;  soit  par 
l'addition  d'une  lettre  qui  remplit  le  même  office  (cf.  ci-dessous 
121  et  ss.). 

117.  —  Comme  a  Saint-Gall,  il  y  a  les  neumes  ordinaires  et  les 
neumes  longs. 


Neumes 

ORDINAIRES. 

Neumes 

LONGS. 

PUNCTUM 

• 

r 

Clivis 

^ 

-'" 

PODATUS 

J 

./ 

TORCULUS 

JS 

é" 

^   ou 

^ 
^  /^ 

Climacus 

\  ou 

• 

• 
• 

Fig.  loç 

118.  —  La  valeur  des  neumes  longs  nous  est  révélée  par  la 
comparaison  avec  les  manuscrits  sangalliens.  En  effet  les  signes 
messins  ordinaires  correspondent  exactement  aux  signes  ordinaires 
de  Saint-Gall  ;  et  les  signes  messins  longs  correspondent  aux 
signes  longs  de  Saint-Gall.  C'est  par  milliers  que  l'on  peut  citer 
des  exemples  de  cette  concordance  entre  les  deux  Écoles. 

Il  y  a,  comme  dans  Saint-Gall  encore,  de  nombreuses  variétés  et 
combinaisons  dans  l'emploi  de  ces  groupes;  l'occasion  de  les 
apprendre  ne  manquera  pas  au  cours  de  ce  travail. 

119.  —  II  faut  en  outre  renouveler  ici  l'observation  déjà  faite 
au  sujet  des  à&\xyi  punctums  de  Saint-Gall  (II,  71)  :  les  intentions 
rythmiques  de  ces  deux  punctums  ne  s'affirment  guère  que  dans 
les  groupes  neumatiques  oii  le  contraste  entre  ces  deux  formes 
apparaît  clairement.  En  dehors  de  là,  les  notateurs  messins 
emploient,  dans  l'écriture  courante,  l^punctum'  /^  long  qui  alors 
n'a  pas  plus  de  valeur  rythmique  que  le  punctum  planum  san- 
gallien  dans  la  même  circonstance. 
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120.  —  Ce  flottement  dans  la  signification  de  signes  semblables 
est  tout  à  fait  dans  l'esprit  de  cette  époque,  où  l'enseignement 
oral  occupait  une  si  grande  place.  Bien  loin  de  s'en  étonner,  il  faut 
au  contraire  se  convaincre  que  les  notations  neumatiques  les  plus 
parfaites  des  IX^,  X^  et  XP  siècles,  ne  sont  en  réalité,  pour  des 
lecteurs  du  XX^  siècle,  rien  moins  que  parfaites.  Pour  les  com- 
prendre, il  ne  suffit  pas  de  regarder  la  forme  extérieure  des  signes 
tant  mélodiques  que  rythmiques,  il  faut  de  plus  considérer  leur 
contexte,  observer  les  lois  qui  règlent  leur  emploi,  en  pénétrer 
les  raisons,  saisir  les  habitudes  particulières  de  chaque  copiste, 
comparer  les  manuscrits,  et,  alors  seulement,  en  fixer  la  signifi- 
cation. 

§  2.  —  Lettres  significatives  messines. 

121.  —  Nous  n'avons  pas  l'avantage  de  posséder  une  lettre 
d'un  Notker  messin  pour  nous  expliquer  les  lettres  significatives 
des  manuscrits  de  l'École  de  Metz.  Néanmoins  il  est  possible 
d'arriver  à  les  interpréter,  pour  la  plupart,  avec  une  entière  certi- 
tude, par  la  comparaison  avec  les  documents  sangalliens  et  les 
lettres  romaniennes.  Pour  les  lettres  rythmiques,  cette  certitude  est 
absolue. 

Comme  à  Saint-Gall,  il  faut  encore  distinguer  deux  séries  :  les 
lettres  mélodiques,  les  lettres  rythmiques. 

PREMIÈRE  SÉRIE. 

Lettres  mélodiques. 

122.  —  Il  suffit  de  les  énumérer  : 

Elévation  :  ^  ou  .y  comme  à  Saint-Gall  =  sursum. 
Abaissement  :  //  =  humiliter  {iusum  dans  Saint-Gall). 
Unisson  :  eq  =  equaliter. 

D'autres  lettres,  en  usage  dans  les  manuscrits  messins,  ont  sans 
doute  une  signification  mélodique,  mais  les  résultats  auxquels  nous 
sommes  arrivés  ne  sont  pas  encore  assez  certains  pour  que  nous 
les  exposions  ici.  Nous  attendrons  pour  en  parler  ailleurs. 
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DEUXIEME  SERIE. 


Lettres  rythmiques  messines. 

123.  —  Retard,  f  ^  "^  tenete. 

Allongement,    J 
Elargissement,  [a  =  auge,  augete,  ample. 

r  <:  =  cito,  celerius,  céleri  ter. 
n  ^ 
Célérité   ^    nt 


ni 
\nlt  ^ 


.  naturaliter. 


124.  —  Reta7'd,  longueur.  —  Le  /  marque,  comme  à  Saint-Gall, 
une  tenue  de  la  voix;  il  a  souvent  pour  équivalent  \a,  augete, 
ample.  Ces  deux  lettres  se  trouvent  précisément  toujours  sur  les 
neumes  qui,  dans  Saint-Gall,  sont  indiqués  longs. 


V    V 


/ 


^ 


/r 


J^ 


A 


1 

1 

r, 

.V 

■% 

■ — 

■î 

1 

a 

/', 


9T~- 


é^^ 


-s\- 


X 


// 


«-» 


Fig.  iio 

Les  termes  auge,  augete,  ample,  nous  sont  suggérés  par  cette 
concordance  parfaite  entre  les  deux  Écoles. 
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125.  —  Celeriter,  naturaliter.  —  La  lettre  notkérienne  c  (celeri- 
ter)  se  trouve  dans  le  manuscrit  239  de  Laon,  mais  elle  a  très 
souvent  pour  équivalence  Vn.  Ces  deux  lettres  n  et  c  correspondent 
toujours  à  des  notes  ou  à  des  groupes  soit  ordinaires,  soit  marques 
du  c  dans  Saint- Gall. 

Quel  est  le  mot  qui  se  cache  sous  cette  lettre  n  ? 

Dans  le  Laudunensis  239  cette  lettre  se  présente  seule  ou 
suivie  d'un  /  (;//)  ou  d'un  /  (jif).  Dans  le  codex  91  d'Angers,  l'w 
n'est  jamais  seul,  il  est  toujours  accompagné  de  /  {ni)  et  une  fois  on 
trouve  nlt.  L'expression  qui  semble  répondre  le  plus  exactement 
soit  à  l'emploi  de  cette  lettre,  soit  aux  diverses  abréviations  n,  ni, 
nt,  nlt  est  naturaliter,  par  opposition  à  l'allongement,  à  l'amplitude 
de  Ya  {ample,  auge)  qui  change  le  cours  normal,  la  valeur  ordinaire 
des  notes. 

126.  —  La  substitution  réciproque  du  c  et  de  \n,  dans  le  manu- 
scrit 239  de  Laon,  réduit  la  signification  du  ^  à  sa  juste  valeur, 
celle  que  nous  lui  avons  déjà  donnée  dans  les  manuscrits  de 
Saint-Gall  (IL  96  et  ss.).  L'École  de  Metz  vient  confirmer  cette 
interprétation. 

127.  —  Il  y  a  pourtant  une  exception  à  formuler  dans  la  nota- 
tion de  Laon  :  c'est  lorsque  le  signe  neumatique  choisi  par  le 
copiste  dépasse  un  peu  la  valeur  réelle  qu'il  veut  lui  attribuer; 
le  c  employé  sur  ce  signe  excessif  le  ramène  à  la  durée  voulue, 
et,  ici,  le  sens  de  celeriter  doit  être  pris  à  la  lettre  ;  aussi,  dans  ce 
cas,  \n  ne  remplace  jamais  le  c.  Un  exemple  est  indispensable 
pour  bien  faire  comprendre  cette  particularité. 

Les  manuscrits  messins  emploient  le  même  signe  pour  le  pressus 
(II,  38  et  ss.)  et  pour  le  salicus  (II,  46).  Le  pressus  est  une  note 
longue  et  double,  la  note  centrale  du  salicus  est  une  note  appuyée, 
élargie,  mais  ordinairement  non  doublée.  Il  y  a  entre  les  deux 
effets  à  produire  une  parenté  étroite,  de  là  l'emploi  du  même  signe 
dans  les  manuscrits  messins  et  spécialement  dans  Laon  239.  Mais, 
afin  de  le  réduire  à  sa  juste  valeur,  le  copiste,  en  cas  de  salicus,  lui 
adjoint  très  souvent  le  c,  qui  signifie  ici  celeriter.  Jamais  \n  ne  se 
trouve  accolé  au  salicus,  ce  serait  un  contre-sens;  car  Xn  voudrait 
dire  qu'il  faut  donner  au  pressus-salicus  sa  pleine  valeur.  Or  c'est 
précisément  le  contraire  qu'il  importe  d'indiquer  ;  le  c,  celeriter,  est 
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bien  la  lettre  qui  convient  elle  a  une  signification  positive  d'ani- 
mation. Il  faut  attribuer  le  même  sens  au  c  qui,  dans  les  codices 
sangalliens,  surmonte  parfois  \t  pressus. 

Exercice  VIL 

128.  —  Rechercher  les  signes  rythmiques  dans  les  éditions  de 
Solesmes  : 
Point  après  la  note  :  ■'  ♦*  ■' 
Épisèmes  verticaux,  adhérents  aux  notes  ^  » 
Épisèmes  verticaux,  détachés  des  notes  j   ?   i   t 

Épisèmes  horizontaux  sur  une  seule  note  5  '  i  -  ou  sur  un 
groupe  entier. 

Trait  de  longueur  ou  d'appui  sur  une  note  seule  ou  sur  un 
groupe  entier. 

Il  est  temps  maintenant  de  placer  signes  mélodiques  et  signes 
rythmiques  sur  la  portée  musicale,  et  de  passer  à  l'étude  pratique 
des  intervalles  et  des  modes,  ce  qui  nous  permettra  d'aborder  nos 
premiers  exercices  rythmiques  avec  le  secours  de  la  mélodie. 


CHAPITRE  III. 

LES  NOTES  ET  LES  INTERVALLES. 

129.  —  Ce  chapitre  se  divise  en  deux  parties  : 

1°  Lecture  des  notes  sur  la  portée.  Avant  de  commencer  le  sol- 
fège, rélève  doit  pouvoir  lire  les  notes  de  chant  grégorien  aussi 
rapidement  que  les  lettres  d'un  livre. 

2°  Solfège  rythmé,  étude  des  intervalles. 

ARTICLE  1.  —  LECTURE  DES  NOTES  SUR  LA  PORTÉE  MUSICALE. 

§  I.  —  Désignation  alphabétique  de  toutes  les  notes 
en  usage  dans  le  chant  grégorien. 

130.  —  Le  système  musical,  en  usage  dans  le  chant  grégo- 
rien, comprend  dix-huit  sons  que  les  anciens  maîtres  désignaient 
au  moyen  de  lettres  latines,  ainsi  qu'il  suit.  Au-dessous  de  chaque 
lettre  sont  ajoutés  les  noms  modernes  des  notes  qui  leur  cor- 
respondent. 


1234    567 

8    9   10    II    12    13    14 

15  (16  17  18) 

r)ABCDEFG 

a  b  c   d    e    f    g 

aa  bb  ce  dd 

sol  la  si  do  ré  mi  fa  sol 

la  si  do  ré  mi  fa  sol 

la  si  do  ré 

t}ut 

if  ut 

Fig.  III 


Le  son  le  plus  grave  fut  d'abord  le  la  (A),  le  sol  initial  ne  fut 
ajouté  que  plus  tard,  et  on  lui  attribua  le  I  grec,  d'où  le  nom  de 
gammes  donné  vulgairement  aux  différentes  échelles  de  sons. 

La  première  octave  au  grave  était  distinguée  par  des  lettres 
majuscules  ;  la  seconde  par  des  lettres  minuscules,  enfin,  les  quel- 
ques notes  de  l'octave  supérieure,  par  le  redoublement  de  ces 
mêmes  lettres. 

D'autres  méthodes  de  désignation,  ou  même  de  notation  par 
lettres  furent  inventées  ;  celle  qui  vient  d'être  décrite  suffit  à 
notre  but. 
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§  2.  —  Lettres-Clefs. 

131.  —  Les  clefs.  —  Ces  dénominations  au  moyen  de  lettres 
s'attardèrent  longtemps  dans  les  voies  de  l'enseignement  pure- 
ment didactique,  et  leur  usage  comme  notation  proprement  dite 
fut  très  restreint.  L'invention  de  la  portée  musicale  les  fit  soudain 
sortir  de  ce  rôle  effacé.  Ces  mêmes  lettres,  placées  par  Gui  d'Arezzo 
en  tête  des  lignes,  devinrent  la  clé  de  la  notation  grégorienne,  car 
elles  fixent  avec  une  clarté  irréprochable  la  place  des  intervalles 
sur  l'échelle.  De  là  le  nom  de  clefs  qui  leur  fut  donné. 

132.  —  Toutes  les  lettres  furent  tour  à  tour  placées  au  début 
des  lignes,  mais  aujourd'hui  deux  seulement  restent  en  usage 
dans  la  notation  liturgique  :  le  C  =  ut,  et  le  F  =  fa. 

1°  Clef  de  do  ou  tit  =  J  qui  se  place  le  plus  souvent  sur  la 
quatrième  ligne  (i),  mais  aussi  sur  la  deuxième  et  la  troisième. 


a 

do    do    do 

do 

Clef  d'ut 

3e  LIGNE 

do    do    do 

do 

do 

do 

do 

L 

— 

f 

Clef  d  ut 

b 

Clef  d'ut 

2e  LIGNE 

do 

« 

S 

Fis-  112 


(i)  On  sait  que  les  lignes  se  comptent  à  partir  du  bas. 


4"ne  LIGNE 
'Sllie  LIGNE 


interligne 


PORTÉE     J    2>i>êIlGNE    - "~~  interligne 

t  1ère  LIGNE    - interligne 

Fig.  113 

On  appelle  interligne  l'espace  qui  se  trouve  entre  deux  lignes. 

LigJtes  suppléînentaires.  Lorsque  la  mélodie  s'étend  au-dessus  ou  au-dessous 
de  ces  quatre  lignes,  on  ajoute  une  petite  ligne  supplémentaire  pour  les  notes 
qui  dépassent  la  portée  normale. 

Ligne  supplémentaire  en  haut 


Ligne  supplémentaire  en  bas 
Fig.  114 
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La  clef  à! ut  ainsi  placée  sur  une  ligne  indique  que  la  note  ut  {do) 
se  trouve  sur  cette  ligne. 

2°  Clef  à&fa;Y  =--  i^ .  Cette  clef  se  place  ordinairement  sur  la 
troisième  ligne  : 

fa    fa  fa    fa 


Clef  de  fa 

8me  LIGNE 


On  la  rencontre  aussi  sur  la  quatrième 


DE    VK 
LIGNE 

litions 

DE   FA 
LIGNE 

.^ 

> 

fa 

> 

> 

Clef 
/Jme 

% 

et  dans  certaines  éc 

sur 

Fig.  116 

la  deuxième  : 

fa    fa  fa    fa 

Clef 
2oie 

iT 

— ^ 

— ■- 

— •- 

— ■ 

Fig.  117 

133.  —  Les  transcriptions  en  musique  moderne  n'exigent  qu'une 
seule  clef,  celle  de  sol^  elle  se  pose  sur  la  deuxième  ligne  : 

sol    sol      sol     sol 


Fig.  118 

§  3.  —  Noms  actuels  des  notes  ;  leur  position  sur  la  portée. 

134.  —  Noms  des  notes.  —  C'est  encore  à  Gui  d'Arezzo  que  nous 
devons  le  nom  des  notes.  Il  les  emprunta  à  la  première  syllabe 
des  vers  et  des  hémistiches  de  l'hymne  Ut  queant  Iaxis  de  la  fête 
de  S.  Jean-Baptiste. 

UT  queant  Iaxis     REsonare  fibris 
Mira  gestorum    FAmuli  tuorum 
soLve  poUuti     LAbii  reatum 
sancte  loannes 

Ut  —  Cette  syllabe  a  été  remplacée  depuis  le  dix-septième 
siècle  par  la  syllabe  do,  qui  doit  avoir  été  employée  pour  la  pre- 
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mière  fois  par  G.  M.  Bononcini  1673  (i).  Il  n'y  a  aucun  inconvé- 
nient à  conserver  la  syllabe  ut  dans  le  chant  grégorien,  pourvu 
que  la  voyelle  u  soit  prononcée  ou  suivant  l'habitude  italienne. 

Si  —  Syllabe  admise  assez  tard  dans  la  solmisation.  Elle  a 
été  choisie  de  préférence  à  d'autres  parce  qu'elle  est  empruntée 
comme  les  autres  syllabes  à  l'hymne  de  S.  Jean  ;  elle  est  formée 
par  les  initiales  des  deux  mots  du  dernier  vers,  Sancte  loannes  (2). 

135.  —  Position  des  notes  stir  la  portée.  —  Dans  le  tableau  sui- 
vant on  trouvera,  avec  le  nom  des  notes,  toutes  les  positions 
qu'elles  peuvent  prendre  sur  la  portée  grégorienne  : 


Échelle 
générale. 


1234567 


9  10  II   12  13  14     15 


r      ABCDEFG      abcdefgaa,  etc. 
SOL  LA  SI  DO  RÉ  MI  FA  SOL   la  si  do  ré  mi  fa  sol    la 


Pour  éviter 
trop  de  lignes 
supplémentaires 
au  grave ^  on  élè-  - 
vêla  clef  de /a  à 
la  troisième  li- 
gne : 

Pour  la  même 
raison,  et  sur- 
tout pour  des  mo- 
tifs de  transpo-  ' 
sition,  on  l'élève 
encore  à  la  qua- 
trième ligne  : 

De  même  : 
Pour  éviter  trop 
de  lignes  sup- 
plémentaires à 
l'a?|o«,  on  abaisse 
la  clef  à'iit  à  la 
troisième  ligne  : 

Pour  la  même 
raison.et  surtout 
pour  des  motifs 
de  transposi- 
tion.on  l'abaisse 
encore  à  la  deu- 
xième ligne. 


1    ■ 

> 

.      ■ 

" 

\ 

„      ■     ■ 

-     ■     " 

SOL 

■     ■ 

LA  SI  DO  RÉ  MI  FA  SOL 

la  si  do  ré 

<   I         .  .  •  • 


SOL    LA  SI  DO  RÉ  MI  FA  SOL     la    si  ... 


1-     . 

1     ■  "*" 

JL 

f                                  1          .  ■  - 

b 

!    _     ■     ■ 

-    ■  1  ■ 

^ 

.  ...  DO  RÉ  MI  FA  SOL   la  si  do  ré  mi  fa  sol 

la 

-      ■ 

f 

-      ■      ■ 

i 

,      ■      ■ 

• 

MI  FA  SOL 

Fig.  II Ç 

la  si  do  ré  mi  fa  sol 

la 

(i)  RiEMANN.  Dictionnaire,  au  mot  do. 

(2)  RiEMANN.  Dictionnaire,  au  mot  Bobisation. 
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136.  —  Les  degrés  2,  9,  —  degrés  du  si  —  peuvent  dans  le 
cours  d'une  mélodie  être  baissés  d'un  demi  ton.  L'échelle  actuelle, 
absolument  complète,  comprend  donc  deux  si  à  chaque  octave. 
Le  signe  de  cet  abaissement  est  le  b  ou  bémol. 

...  7     8    91  92  10 

S    ,    ,  b.s4-i— — 

...  G    a    b    t]    c 

Nous  disons  l'échelle  actuelle,  parce  que  les  anciens  théoriciens 
et  notateurs  n'admettaient  pas,  en  principe,  le  si  b  au  grave,  ils 
préféraient  une  transposition  ;  ainsi  au  lieu  de  noter 

S — 


♦♦a  ■         ils  écrivaient    P  ss\  • 

■^^^^ ■  >fl>       - 

Sa-cerdo-     tes  Sa-cerdo-     tes 

Fig.  121  Fig.  122 

Remarque.  —  L'influence  du  b  est  détruite  par  la  survenance 
du  b|  (bécarre)  qui  ramène  le  si  à  son  ton  naturel. 

Dans  les  éditions  modernes,  il  est  convenu  que  cette  influence 
cesse  aussi  à  la  fin  du  mot  où  se  trouve  employé  le  b,  et  à  la  ren- 
contre d'une  barre  quelconque  de  division.  La  virgule  ne  suffit  pas. 

137. — Jamais,  dans  une  mélodie  grégorienne,  les  deux  si  ne 
peuvent  se  suivre  immédiatement  ni  en  montant  ni  eh  descendant  ; 
c'est  le  sens  de  cet  axiome  des  anciens  :  «  Utrumque  b  k]  in 
eamdem  neumam  non  jungas.  »  Gerb.  Script.  II.  Gui,  p.  8-9. 

§  4.  —  Signes  rythmiques  sur  la  portée. 

138.  —  On  trouvera  encore  sur  la  portée  les  signes  suivants; 
tous  se  rapportent  au  rythme,  le  guidon  excepté. 

A.  Signes  rythmiques  affectant  les  notes. 

139.  —  1°  htpoiîit  après  une  note  en  double  environ  la  durée. 

■'    1^*    ♦'      P^g- 123 
La  note  pointée  est  traduite  en  musique  par  une  noire  (I.  iZ). 
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140.  —  2°  Uépisème  horizontal  au-dessus  d'une  note  i  l'allonge 
légèrement. 

141.  —  30  \Jépisème  verticale  pour  but,  on  le  sait,  de  marquer 
les  appuis  rythmiques. 

142.  —  /^o'Lq  guidon   Zlï   se  place  à  la  fin  des  lignes  ;  il  indique 

Fig.  124 

la  première  note  de  la  portée  suivante  : 

B.  Signes  rythmiques  de  division. 
12345 

9 1 


Fig.  125 

143.  —  1°  La  virgule  n'est  qu'un  signe  de  respiration  prise  sur 
la  valeur  de  la  note  précédente. 

144.  — -  2°  Le  quart  de  barre  {divisio  niinima)  marque  les  incises 
ou  les  petits  membres  de  phrase.  Souvent  ce  signe  n'est  que 
l'indice  d'une  division  rythmique  sans  respit-ation. 

145.  —  3°  La  detni-barre  {divisio  minor)  distingue  les  membres 
de  phrase  proprement  dits,  composés  d'une  ou  deux  incises.  Ici 
la  respiration  est  ordinairement  nécessaire  ;  elle  est  prise  sur  la 
valeur  de  la  note  précédente. 

146.  —  40  La  grande  barre  {divisio  major)  termine  les  phrases. 
Respiration  obligatoire. 

147.  —  50  La  double  barre  {duplex  linea)  termine  le  chant,  ou 
une  partie  principale. 

Exercice  VIII. 
Lecture  des  notes. 

148.  —  Avant  de  passer  au  solfège  rythmé,  le  maître  désignera 
quelques  pièces  de  chant  dans  le  Graduel  ou  l'Antiphonaire,  et  en 
fera  lire  les  notes.  Il  pourra  garder  l'ordre  suivant  : 
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Clef  de  C  4^  ligne  v.  g.  Kyrie  fons  bonitatis,  etc. 

»         »    3*^  ligne  v.  g.  Credo  III.  —  Vidi  aquam,  etc. 

»         »   2e  ligne  V.  g.  Asperges  me  (7^  mode)  ;  Off.  In  virtute. 
Clef  de  F  3^  ligne  v.  g.  Agnus   Dei  X  ;    Gloria   in   excelsis   XI, 
Sanctus  XI,  etc.  {Édition  Vaiicanè). 

»         »   4^  ligne  v.  g.  Off.  Veritas  mea,  etc. 

Tout  en  chantant  les  exercices  d'intervalles  qui  vont  suivre, 
on  reviendra  souvent  aux  exercices  de  simple  lecturey  afin  de 
familiariser  l'élève  avec  le  nom  des  notes. 

On  joindra  à  cet  exercice,  à  titre  de  récapitulation,  les  exercices 
précédents  de  lecture  :  noms  des  groupes  et  des  formes  de  notes. 

ARTICLE  2.  -  LES  INTERVALLES.  SOLFÈGE  RYTHMÉ. 
§  I.  —  Définition  de  l'intervalle. 

149.  —  On  appelle  intervalle  musical  la  différence,  l'espace 
compris  entre  deux  sons,  l'un  aigu,  l'autre  grave  (i). 

L'intervalle  existe  par  le  seul  fait  que  la  voix  parcourt  les 
différents  degrés  de  l'échelle  musicale,  soit  en  montant,  soit  en 
descendant. 

1 50.  —  On  connaît  déjà  l'échelle  musicale  générale  du  chant 
grégorien  (II.  130).  On  a  pu  remarquer  que  les  séries  de  sons 
se  répètent  deux  ou  trois  fois.  Il  suffit  de  savoir  chanter  une  série 
de  sept  à  huit  notes  pour  être  en  état  d'exécuter  l'échelle  entière. 

Cette  longue  série  de  quinze  à  dix-huit  notes  ne  se  présente 
pas  dans  toute  son  étendue  pour  chaque  mélodie.  Les  sons  dont 
elle  se  compose  servent  à  former  huit  gammes  ou  modes  différents 
qui  seront  étudiés  plus  loin. 

Pour  les  premières  études  et  exercices  d'intervalles,  on  se 
servira  seulement  de  la  première  de  ces  échelles  grégoriennes. 
Nous  la  préférons  à  la  gamme  moderne,  afin  d'habituer  l'oreille 
de  rélève,  dès  le  début,  aux  progressions  et  aux  cadences  finales 
de  la  musique  liturgique. 

(i)  BoËCE  :  <L  Intervallum  est  soni  acuti  gravisque  distinctio.  » 

RiEMANN  :  «  Nom  que  l'on  donne  au  rapport  de  deux  sons  entre  eux,  au 

point  de  vue  de  la  hauteur,  du  nombre  de  vibrations,  ou  de  la  longueur  des 

ondes  vibratoires.  »  Dictionnaire,  au  mot  Intervalle. 
Rythme  Grég.  —  12 
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Elle  comprend  huit  notes,  et  va  du  ré-  D  au  ré-  d.  Elle  admet 
une  note  supplémentaire  à  l'aigu,  mi,  et  une  note  supplémentaire 
au  grave,  do;  sa  note  finale  est  ré  -  D. 

%  ton  •  '%,  ton 


-(!)-•—= 

(do)  ré  mi   fa  sol  la   si   do    ré  (mi) 
Fig.  126 

%  ton  J4  ton  %  ton 

S— r~^àr^ 


LA       SI       SI     DO 

Fig.  127 


151- —  n  y  a  plusieurs  sortes  d'intervalles  :  seconde,  tierce, 
quarte,  quinte,  sixte,  septième  et  octave. 

§  2.  —  Intervalle  de  seconde. 

152.  —  Lorsque  les  sons  se  succèdent  régulièrement  sans  fran- 
chir aucun  degré  de  l'échelle, /«;-  degrés  conjoints,  les  rapports  de 
hauteur  qui  s'établissent  entre  eux  s'appellent  secondes. 

Cet  intervalle  est  dit  seconde,  parce  qu'il  est  établi  sur  deux 
degrés  consécutifs  de  la  gamme. 

153.  —  Il  y  a,  dans  le  chant  grégorien,  deux  sortes  de  secondes  : 
La  seconde  majeure,  ou  ton  plein, 

La  seconde  mineure,  ou  demi-ton  (i). 

Dans  la  gamme  ci-dessus,  les  demi-tons  se  trouvent  entre  mi-fa^ 
et  si-do.  Entre  les  autres  notes  il  y  a  intervalle  de  ton. 

Lorsque  le  si  est  bémohsé,  le  demi-ton  descend  entre  la  et  si  I3 , 
il  y  a  un  ton  plein  entre  «  et  do. 

154.  —  Instructions  pour  V usage  des  exercices,  —  Les  exercices 
suivants  seront  exécutés  de  trois  manières,  en  trois  degrés  pour 
ainsi  dire  : 

a)  Lecture  rythmique.  —  Elle  consiste  en  une  analyse  précise  de 

(i)  La  musique  moderne  connaît  encore  :  la  seconde  augmentée  :  do,  ré^, 
un  ton  et  un  demi-ton  ;  la  seconde  diminuée  '•  do'^,  ré?  dont  les  sons,  soumis 
au  tempérament,  sont  identiques. 
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chaque  rythme  fig-uré  par  la  ligne  chironomique  ondulée  qui 
surmonte  la  portée.  L'élève  lira  les  notes  sans  les  chanter,  mais  en 
exécutant  exactement  avec  la  main  les  mouvements  rythmiques. 
(Cf.  ci-dessous  no  156)  (i). 

b)  Solfège.  —  A  la  lecture  rythmique,  s'ajoutera  le  solfège.  Solfier^ 
c'est  nommer  chaque  note  par  son  nom  —  do,  ré,  mi,  etc.  —  en 
émettant  les  sons  avec  la  plus  parfaite  justesse  et  avec  la  valeur 
rythmique  —  temporelle  et  intensive  —  représentée  par  la  notation. 

c)  Vocalise.  —  Vocaliser,  c'est  remplacer  le  nom  des  notes  par 
l'une  des  voyelles.  Comme  transition  du  solfège  à  la  vocalise,  on 
répétera  les  mêmes  exercices  mélodiques,  en  supprimant  la  con- 
sonne des  syllabes-notes  :  au  lieu  de  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  on 
dira  :  0,  é,  i,  a,  0,  a,  i.  On  passera  ensuite  à  l'étude  de  chaque 
voyelle;  on  commencera  par  \a,  voyelle  la  plus  favorable  pour 
rémission  des  sons;  puis  on  les  prendra  toutes  successivement 
dans  l'ordre  suivant  :  a,  è  =  ai,  é,  i,  o,  ô,  u  =  ou  ;  enfin  chaque 
note  devra  se  chanter  sur  une  voyelle  spéciale  (2). 

L'émission  des  voyelles  se  fera  conformément  à  la  prononcia- 
tion romaine  enseignée  ci-dessous  dans  la  troisième  partie. 

On  pourra  ajouter  une  consonne  avant  la  syllabe  :  la,  le.  H,... 
ma,  me,  mi,. . .  pa,  pe,  pi,. . .  etc. 

155.  —  Dynamie  DES  EXERCICES.  —  On  apportera  un  soin 
tout  particulier  à  la  marche  croissante  ou  décroissante  de  l'inten- 
sité. C'est  elle  qui  donne  de  la  vie  aux  mélodies. 

Règle  générale  :  l'intensité  croît  avec  le  mouvement  mélodique 
ascendant;  elle  décroît  avec  le  mouvement  descendant.  C'est  la 
marche  naturelle. 

Cette  règle  s'applique  surtout  aux  membres  de  phrases  et  aux 
phrases.  Certains  des  exercices  suivants,  composés  seulement  de 

(i)  «  Hanc  (aequitas  canendi,  rythmus  seu  numerus)  magistri  scholarum 
studiose  inculcare  discentibus  debent,  et  ab  initia  infantes  eadem  aequalitatis 
sive  numerositatis  disciplina  informare,  inter  cantandum  aligna  pedutn  ma- 
nuiimve,  vel  qualibet  alia  percussione  nunierum  instruere;  ...  »  (Gerbert. 
Script.  I.  p.  228). 

(2)  Nous  n'indiquons  cette  marche  qu'avec  la  plus  grande  réserve  ;  chaque 
professeur  peut  et  doit  suivre,  dans  l'enseignement  de  la  vocalise,  le  système 
qui  a  ses  préférences,  et  auquel  il  est  habitué.  Nous  savons  par  expérience 
que  les  méthodes  les  plus  différentes  conduisent  à  des  résultats  excellents, 
lorsqu'elles  sont  pratiquées  sagement. 
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quelques  brèves  incises,  sont  trop  peu  caractérisés  pour  imposer 
une  dynamie  unique  ;  ils  sont  susceptibles  d'en  recevoir  plusieurs. 
On  profitera  de  cette  aptitude  pour  les  chanter  sous  différentes 
formes  dynamiques.  Par  exemple,  le  premier  exercice  n^  157  : 


a)  Mouvement  dynamique  décroissant 


k 

•           — •       ■  • 

a  - 

n,     ■ 

e  -  i,      a  -  e  - 

Ft[^.  128 

i; 

b)          »  »         croissant 


a-e-i,      a-e 


Ftg.  129 


c)  »  »  à  la  fois 

croissant  et  décroissant 


m  ■      ^      ■      ■• 

a-e-i,       a-e-i; 


d)  Mélange  varié  de  toutes  ces  dynamies. 
C'est  ainsi  qu'on  recommande  pour  ce  même  exercice  l'ordon- 
nance dynamique  suivante  : 


1^  -  -  T  I  ■• 

a       e        i,       a       e       i. 


Elle  consiste  à  réunir  deux  de  ses  rythmes  élémentaires  en  un 
petit  membre  de  phrase,  au  moyen  d'un  mouvement  dynamique 
unique  croissant  et  décroissant,  dont  l'effort  principal  se  trouvera 
sur  l'arsis  du  dernier  rythme. 
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Bref,  le  maître  s'ingéniera  à  rendre  l'élève  maître  de  la  con- 
duite de  sa  dynamie,  et  lui  apprendra  ainsi  à  phraser,  dès  qu'il 
abordera  la  mélodie  même  la  plus  simple. 

156.  —  Chironomie  ou  Gestes  manuels  rythmiques. 

a)  Rythmes  simples  ou  élémentaires.  —  Le  geste  sera  exacte- 
ment conforme  à  la  ligne  graphique  qui  indique  Vélan  et  le  repos. 

b)  Rythmes  composés  :  incises  et  membres.  —  On  pourra,  en 
commençant,  employer  les  gestes  rythmiques  par  temps  composés 
(I.  180).  La  main  décrit  alors  des  courbes  liées  entre  elles,  dont 
les  nœuds  s'appuient  sur  chaque  ictus  rythmique  (I.  1 80,  fig.  1 1 2.) 

£■)  Cette  manière  d'indiquer  le  rythme  étant  bien  acquise,  on 
passera  à  la  chironomie  rythmique  par  incise  ou  membre  de  phrase, 
plus  parfaite  que  la  précédente. 

Se  rappeler  le  principe  :  la  main  doit  représenter  plastiquement 
les  courbes  mélodiques  et  rythmiques  de  la  musique  : 

Un  élan  mélodique  et  dynamique  sera  exactement  figuré  par 
un  mouvement  arsique  de  la  main  ; 

La  retombée  mélodique  et  dynamique,  au  contraire,  par  un 
mouvement  descendant  ou  thétique. 

On  trouvera  l'application  de  ces  lois  dans  les  Exercices.  11  y  a  des 
passages  indécis  où  l'on  peut  se  servir  indifféremment  de  l'arsis 
ou  de  la  thésis,  ils  seront  signalés  au  besoin.  La  chironomie  ne  sera 
figurée  complètement  qu'aux  transcriptions  en  notation  moderne. 

On  ne  donne  ici  que  deux  ou  trois  exercices  pour  chaque  inter- 
valle :  pour  compléter  ces  enseignements,  on  devra  recourir  au 
Solfège  grégorien  qui  fera  suite  à  ce  traité.  Là,  les  exemples  et  les 
rythmes  seront  multipliés,  et  dans  tous  les  modes. 

Exercice  IX. 

Seconde  i. 

157.  —  Analyse  rythmique.  —  Rythmes  simples  : 
Une  arsis  binaire,  une  thésis  binaire. 

Chaque  incise  est  susceptible  de  trois  intensités  ;  a,  b,  c, 
(II.  155)  ou  de  trois  accentuations  : 

On  trouvera  dans  la  transcription  musicale  la  solution  de  toutes 
les  difficultés  d'exécution  tant  au  point  de  vue  de  la  chironomie 
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que  de  la  dynamie.  Les  mouvements  chironomiques  y  sont  com- 
plètement figurés  ;  la  dynamie  l'est  aussi,  à  moins  que  la  mélodie 
ne  prête,  par  sa  configuration,  à  plusieurs  accentuations. 

'         '         I         '         I         '     =T 

— ^— ■— ^ n    ,    ,. n   ■   ■ ^    ■    ■. ^—^—^ ^   ■    ■  — 

a-e-i,         a-e-i;        a-e-i,         a-e-i;        a-e-i,        a-e-i; 


a-e-i,        a-e-i;        a-e-i,         a-e-i;        a-e-i,        a-e-i; 


a-e-i,         a-e-i;        a-e-i,        a-e-i;        a  -  e  -  i,        a-e-i. 
Même  exercice,  transcription  musicale. 


r>0^'f'K.'. rr^-^^~f>^- 


i.-.'^'r'^^<^-^r>-^'....>  "rr--^  "ri^^- 


Exercice  X. 

Seconde  2. 

158.  —  Analyse  rythmique.  —  Rythmes  composés  :  on  doit  se 
rappeler  qu'un  rythme  est  composé,  lorsqu'il  a  plus  d'une  arsis  ou 
plus  dune  thésis  (I.  135). 
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à)  Les  huit  premières  incises  :  une  arsis  binaire,  deux  thésis 
binaires,  intensité  décroissante. 


Fig.  132 

b)  Les  huit  dernières  incises  :  deux  arsis  binaires,  une  thésis 
binaire.  Intensité  croissante  ixx^qw'dixx  miheu  de  l'incise  où  se  place 
l'accent  rythmique  de  l'incise,  puis  décroissante  après  cet  accent. 


g    R    ■    1        ■ 


Fig.  133 


^    '    ^     ■     * 


-\- 


^  ^ 


^  ^    ■    ■ 

a-e-i-o-u,        a-e-i-o-u;       a-e-i-o-u,       a-e-i-o-u. 

s ■ f— a-     ■      , =: •      ^      %      ^      % — h- ^ 11* 


a-e-1-o-u,        a-e-i-o-u;       a-e-i-o-u,        a-e-i-o-u; 


l 

1    ■    1         ■•    1 

■         ■    ■    ■' 

b 

^    ■    ^         ■ 

\     m     ^            *• 

■         ■    ■    ■•   1 

^    •    ^         "1 

' 

f 

a-e-i-o-u, 

a-e-i-o-u; 

a  -  e  -  i  -  O'U, 

a-  e - i  -  0- u; 

b 

1 

' 

■1    ■    1    ■    ■ 

■         ■    ■    ■' 

^    ■    ^         ■ 

1    ■    "^    '    ' 

-^    ,    i^    '    ■•     ' 

a-e-i-o-u,        a-e-i-o-u;       a-e-i-o-u,        a-e-i-o-u. 
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Même  exercice,  transcription  musicale. 


^ 


^T 


g  "r  1  "f^ 


^A 


VM  r^r^r^^^-^  ^  t^^ 


159.  —  Remarque.  —  La  chironomie  figurée  dans  les  huit 
dernières  incises  peut  sans  inconvénient  subir  une  légère  modifi- 
cation. Le  premier  temps  composé,  au  lieu  d'être  arsigue,  pourrait 
être  thétique,  ainsi  qu'il  suit  : 
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Ces  deux  chironomies  sont,  en  soi,  également  bonnes.  Cependant 
je  choisirais  la  première,  —  deux  arsis,  une  thésis  —  si  le  chœur 
que  je  dirige  a  besoin  d'être  réveillé,  enlevé  :  deux  arsis  manuelles 
vigoureusement  tracées  coup  sur  coup  sont  excellentes  pour  tirer 
les  chantres  de  leur  mollesse  ou  de  leur  torpeur.  Si  je  veux  au 
contraire  obtenir  plus  de  liant,  plus  de  douceur,  ma  main  suivra 
mollement  l'ondulation  descendante  de  la  mélodie  et  dessinera 
une  thésis. 

Il  sera  bon  de  former  les  élèves  à  ces  différentes  manières 
d'indiquer  le  rythme,  d'autant  plus  que  ces  libertés  se  présentent 
fréquemment  dans  les  mélodies  grégoriennes. 

Exercice  XL 
Seconde  3. 

160.  —  La  musique  grégorienne  appartient  au  rythme  libre 
(L  85-89)  dans  lequel  les  temps  composés  binaires  et  ternaires  se 
succèdent  avec  une  harmonieuse  liberté.  Il  est  indispensable 
d'habituer  les  commençants  à  cette  marche  souple  et  sans  con- 
trainte qui  est  l'une  des  caractéristiques  du  chant  grégorien. 
L'exercice  suivant  a  été  ordonné  dans  ce  but. 

161.  —  Analyse  rythmique.  —  Rythme  musical  libre. 

Incises  impaires  i,  3,  5,  7.  —  Une  arsis  ternaire,  deux  thésis 

binaires. 
Incises  paires  2,  4,  6,  8.  —  Deux  arsis,  l'une  binaire,  l'autre 

ternaire,  une  thésis  binaire. 
Incises  9,  10  et  suivantes.  —  Une  arsis  binaire,  deux  thésis, 

l'une  ternaire,  l'autre  binaire. 
Intensité.  —  Elle  varie  selon  la  forme  mélodique  et  la  place  de 

l'accent  d'incise.  Cf.  la  transcription  musicale. 


a-e-i-o-u-o,  a-e-i-o-u-o;  a-e-i-o-u-o,         a-e-i-o-u-o; 


a-e-i-o-u-o,  a-e-i-o-u-o;  a-e-i-o-u-o,         a-e-i-o-u-o; 
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e^^ 


■  ■  ■      ■ : — ^- 


■  n  ■  "        ^  ■  .  ■  ■  ■ 


a-e-i-o-u-o,  a-e-i-o-u-o;  a-e-i-o-u-o,        a-e-i-o-u-o; 


■  _  ■  "  ■• 


■  .  ■  "  ■ 


a-e-i-o-u-o,  a-e-i-o-u-o;  a-e-i-o-u-o,  a-e-i-o-u-o. 


Même  exercice,  transcription  musicale. 
r 


rirz  i 


rrTTT^ 
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§  3.  —  Intervalle  de  Tierce. 

162.  —  Deux  notes  sont  à  l'intervalle  de  tierce  lorsqu'elles  sont 
placées  à  trois  degrés  de  distance  l'une  de  l'autre. 

163.  —  La  tierce  majeure  est  formée  par  trois  degrés  renfermant 
deux  tons.  Ex.  : 


kl 

n        .• 

■    '°    ' 

■    ° 

0  -■ 

■^^ 

TON   TON 

TON   TON 

Fig.  134 

TON   TON 

La  tierce  mineure  est  formée  par  trois  degrés  composés  d'?/« 
ton  et  d'««  demi-ton.  Ex,  : 


^ 


TON  Yz   TON         Yq,   TON  TON  TON  Y^   TON 

Fig.  135 

Exercice  XII. 
Tierce  i. 


Yl.  TON    TON 


164.  —  Analyse  rythmique.  —  Rythmes  simples  (I.  11 2- 11 3), 
une  arsis  ternaire,  une  thésis  binaire. 

Chaque  incise  peut  recevoir  les  trois  intensités  suivantes,  sans 
que  le  rjrthme  ou  la  chironomie  en  soient  changés. 


a) 


t^ — ■ — ■ — m^ 
^ — ■ — • — »^ 

m — ■ — ■ — 9h 


Fig.  136 
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^ 

■ 

■      , 

a       ■ 

.     ■ 

-■ : — H 

f 

^      ■ 
a  -  e  - 

i  -  0, 

a  - 

1 

e  - 

i  -  o; 

a  - 

e  -  i  - 

r 

"i. 

0, 

a  -  e  - 

i  -  o; 

k 

■     «■ 

>  ^» 

■ 

■ 

n 

■• 

^    ' 

■ 

n     ■ 

■- 

^ 

p 

a  -  e  - 

i  -  0, 

a  - 

e  - 

i  -  o; 

a  - 

e  -  i  - 

0, 

a  -  e  - 

i  -  o; 

i 

■      .- 

■ 

^ 

<\ 

■   ■• 

■      a 

■ 

n 

^ 

■      ■ 

P- 

a  -  e  - 

i  -  0, 

a  - 

e  - 

i  -  o; 

a  - 

e  -  i  - 

0, 

a  -  e  - 

i  -  o; 

f                               '                                 '                                 1 

■      - 

■ 

■     ■ 

• 

a  -  e  - 

i  -  0, 

a  - 

e  - 

i  -  0; 

a  - 

e  -  i  - 

0. 

Même  exercice,  transcription  musicale. 


v^f^  i  r^^ 


Exercice  XIII. 
Tierce  2. 

165.  —  Analyse  rythmique.  —  Rythmes  composés  par  juxtaposi- 
tion de  deux  rythmes  élémentaires  (I.  143). 

Chaque  incise  est  formée  par  deux  rythmes  élémentaires  juxta- 
posés. 


LES  NOTES  ET  LES  INTERVALLES. 


193 


Premier  rythme  élémentaire  :  arsis  ternaire,  thésis  ternaire 
féminine  (I.  132-133). 

Deuxième  rythme  élémentaire  :  arsis  binaire,  thésis  binaire 
masculine  (I.  132-133). 

On  suivra  l'intensité  indiquée. 

/  -^  / 


^.^^^^ 


4- 


■      ■ 


0-  e-  i,  o-  e-  o,  i-  o-  e, 


e- 1-  a,  e-i-  e,  a-e- 1; 
/ 


1-  a-  o,  1-  a- 1,  0- 1-  a, 


-J-T^ 


-m ■- 


^T^  >^  ■  ■  "^i  " 


T^    n 


■      ■ 


/ 

^       ■  ■       ■       1^       ■' 

^  "*"  ■  ^  ■      1      ■'    1 

Ci"      ■■■^■" 

^                  ^            ■            ■ 

H            ■^■■^■"         1 

^  /■       ■          ■ 

/ 

r 

i  ^     ■  ^  ■  _  ^  -  ■ 

1     ■     ■     1     ■            1            ■ 

■  ■      ■         ■           1 

■           ■■•_l_É-       1 

""                       "                                ' 

n    ^ 

/ 

f 

1 

k       . 

1       ■  1  ■       1       >- 

■     ■            ■                  ■ 

^        !   ^   i   .A^_l__ 

—il ■     1     ■     -    ^     ,     ■ 

Même  exercice,  transcription  musicale, 
f 
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§  4.  —  Intervalle  de  Quarte. 

166.  —  Deux  notes  sont  à  l'intervalle  de  quarte  lorsqu'elles 
sont  placées  à  quatre  degrés  de  distance  l'une  de  l'autre. 

167.  —  La  quarte  juste  est  formée  par  deux  tons  et  un  demi-ton. 


^ 


TON    TON  %  TON 


TON  Vz   TON  TON         %   TON  TON  TON 

Fig'  137 


La  quarte  augmentée  ou  Triton  est  formée  par  trois  tons  entiers. 


TON     TON     TCN 

Fig.  138 


L'emploi  de  cet  intervalle  est  soumis  à  des  restrictions;  sa 
dureté  est  corrigée  par  l'usage  du  si  [3  (par  la  bémolisation  du  si'), 
mais  les  compositeurs  étaient  loin  de  le  rejeter. 
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Exercice  XIV. 
Quarte  i. 

168.  —  Analyse  rythmique. 

Les  six  premières  divisions.  —  Petits  membres  de  phrase  formés 
par  deux  incises  rythmées. 

ler  rythme  :  rythme  composé  :  deux  arsis,  ternaire  et 

binaire,  une  thésis  binaire. 
2rne  rjrthmc  :  r3rthme  simple  :  une  arsis  binaire,  une 
thésis  binaire. 

Les  six  dernières  divisions.  —  Incises  ou  petits  membres  de 
phrases,  formés  par  la  juxtaposition  de  deux  rythmes  simples  : 
arsis  ternaire,  thésis  binaire.  Nous  laissons  au  maître  le  choix  des 
voj'^elles. 

/  /  / 


Membre 


-■ — ^ 


4- 


-* — ^ 


-• — ^- 


^ — I 


-t — î_ 


t±^ 


4-^Ji- 


^  ■  ■ 


*-T m- 1 — ^   ■   É   -.    ^   ■ 1^ 1 — 'r-m— ^-tr* 


Même  exercice^  transcription  musicale. 
I 


^fr'^'rK(^r^.-!iT7r^^^a 


\}C^\  Xi  I  -L-i'Trrf  Sf  r 
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169.  —  Analyse  rythmique.  —  Rythme  simple  :  arsis  binaire, 
tliésis  binaire. 

Le  dernier  rythme  est  composé  :  une  arsis  binaire,  deux  thésis 
binaires. 

Pour  l'intensité  comme  au  no  155,  sauf  le  dernier  rythme. 

.   /  /  /  /  /  / 


^ — ^ 


-• — ^ 


-• •r 


-* ^ 


•■- 1- 


h^ 


-■ *r 


■* ^ 


-■ — ^ 


Même  exercice,  transcription  musicale. 


Ui    Ûi  V^,V,M,r  r' 


§  5.  —  Intervalle  de  Quinte. 


170.  —  Deux  notes  sont  à  l'intervalle  de  quinte  lorsqu'elles 
sont  placées  à  cinq  degrés  l'une  de  l'autre. 
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171.  —  La  quinte  juste  ou  simplement  quinte,  —  parce  qu'elle 
est  à  peu  près  la  seule  usitée  dans  le  chant  grégorien  —  est 
formée  par  trois  tons  et  un  demi-ton.  Ex. 


^ 


TON    TON  J^  TON  TON 


TON    }4  TON  TON  TON 


P'ig-  139 


La  quinte  diminuée  est  formée  par  deux  tons  et  deux  demi- 
tons  :  elle  est  très  rare  ou  même  inusitée  dans  le  vrai  chant 


grégorien. 


g 


Membre 


%  TON  TON    TON    TON 

Fig.  140 

Exercice  XVI. 

Quinte. 

172.  —  Analyse  rythmique. 

a)  Les  cinq  premières  divisions  montantes.  —  Membres  de  phrase 
formés  par  deux  incises  :  ou  deux  rythmes  composés  juxtaposés. 
'Fe  incise  :  rythme  composé  :  trois  arsis  binaires,  une 

thésis  binaire. 
2"ie  incise  :  rythme  composé  :  une  arsis  ternaire,  deux 
,     thésis  binaires, 
^)   Les  cinq  divisions  suivantes  descendantes.   —  Membres   de 
phrase  formés  par  deux  rythmes  juxtaposés. 

i^r  rythme  :  rythme  composé  :  une  arsis  binaire,  deux 

thésis  binaires. 
2nie  rythme  :  rythme  simple  :  une  arsis  binaire,  une 
,    thésis  binaire. 
^)  Dernière  division.  —  Deux  rythmes  juxtaposés. 

jer  rythme  :  rythme  composé  :  trois  arsis  binaires, 

une  thésis  binaire  féminine  :  ré-  mi. 
2me  rythme  :  rythme  simple  :  arsis  binaire  :  fa  -  mi; 
,     thésis  binaire  :  ré. 

Rythme  Grég.  —  13 


Membre 


Membre 
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/  / 


••      •        n 


-m ■ (^- 


J— -■  -  I  «^  ■  ^      -^ — ^'    «^  '  - 


4 %- 


t=rï^ 


-î^ — i ^- 


^--h*^ — ^^^^^ 


Même  exercice^  transcription  musicale. 


LES   NOTES   ET  LES   INTERVALLES. 


199 


§  6.  —  Intervalle  de  Sixte. 

173.  —  Deux  notes  sont  à  l'intervalle  de  sixte  lorsqu'elles  sont 
placées  à  six  degrés  de  distance  l'une  de  l'autre. 

174.  —  La  sixte  majeure  est  formée  par  quatre  tons  et  un 
demi-ton.  Intervalle  très  rare. 


\: 


TON  TON  %  TON  TON  TON 


TON  TON  %  TON  TON  TON 

Fig.  141 


TON  TON  %  TON  TON  TON 


La  sixte  mineure  plus  rare  encore  est  formée  par  trois  tons  et 
deux  demi-tons. 


f    ^^                     ~^ 

b 

a    la" 

a       " 

■    y^-^ 

TON  Je  TON  TON  TON  %  TON 

Fig.  142 

175.  —  Nous  croyons  inutile  de  mettre  des  exercices  de  sixte  à 
cause  de  leur  rareté  dans  le  chant  grégorien. 

§  7'  —  Intervalle  de  Septième. 

176.  —  La  septième  n'est  pas  en  usage  dans  le  chant  grégorien; 
on  peut  cependant  la  trouver  dans  les  mélodies  du  moyen  âge, 
V.  g.  AIL  Salve  virga. 


Fig'  143 
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§  8.  —  intervalle  d'Octave. 

177.  —  Deux  notes  sont  à  l'intervalle  ôH octave  lorsqu'elles  sont 
placées  à  huit  degrés  de  distance  l'une  de  l'autre. 


\l 


Fig.  144 


Les  intervalles  plus  considérables  ne  trouvent  pas  leur  emploi 
dans  les  mélodies  liturgiques. 


CHAPITRE  IV. 

LES  MODES. 

178,  —  Les  études  sur  les  Modes  grégoriens  sont  encore  si  peu 
avancées,  les  résultats  proposés  si  peu  certains  que  l'on  peut, 
jusqu'à  nouvel  ordre,  s'en  tenir  à  la  théorie  des  huit  modes  ensei- 
gnée depuis  des  siècles  :  elle  est  simple,  claire,  pratiquement  elle 
suffit.  Il  est  du  reste  nécessaire,  dans  une  Méthode  qui  doit  servir 
à  l'interprétation  des  éditions  modernes,  de  se  conformer  aux 
divisions  modales  adoptées  dans  ces  livres.  On  ne  donnera  ici  que 
les  notions  indispensables. 

ARTICLE  1. 
ÉLÉMENTS  CONSTITUTIFS  ET  DISTINCTIFS  DES  MODES. 

179.  —  Cinq  éléments  principaux  entrent  dans  la  constitution 
des  différents  modes  : 

1°  Choix  dune  série  fragmentaire  de  sons  dans  l'échelle  fonda- 
mentale (II,  135). 

Il  s'en  faut  de  beaucoup  que  tous  les  sons  qui  la  composent 
soient  employés  dans  le  même  chant  :  souvent  les  pièces  grégo- 
riennes n'en  parcourent  qu'une  étendue  très  restreinte.  Le  compo- 
siteur est  libre  d'y  choisir  une  série  plus  ou  moins  considérable 
de  notes,  dans  laquelle  il  maintiendra  sa  mélodie. 

A  son  gré,  il  peut  jeter  son  dévolu  : 

a)  Sur  les  sons  graves,  par  ex.  Aq  la-  A  k  la-a. 

b)  Ou  sur  les  sons  du  centre,  v.  g.  de  mi  -  E  k  mi  -  e. 

c)  Ou  enfin  sur  les  sons  aigus,  de  sol-  G  k  sol -g. 

On  conçoit  déjà  comment  des  chants  basés  exclusivement  sur 
tel  ou  tel  fragment  de  l'échelle  générale,  jouissent  chacun  d'une 
physionomie  spéciale;  d'une  manière  ou  mode  d'être  qui  les  carac- 
térisent, et  qui,  à  l'audition,  les  distinguent  les  uns  des  autres. 

Ce  premier  choix  détermine  aussitôt  un  second  élément. 

180. —  2°  Disposition  différente  des  tons  et  des  demi-tons  dans 
chaque  mode  ou  manière. 
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Il  est  évident  que  si  la  gamme  choisie  \di  dt  ré  -  D  k  ré  -  d  : 

ré-  mi  ^^fa  -  sol  -  la  -  si  ^^do  -  ré 

les  y^  tons  se  trouveront  entre  la  deuxième  et  la  troisième  note, 
et  entre  la  sixième  et  la  septième  de  cette  gamme. 
Si  elle  va  de  wi"  -  jS"  à  mi  -  e  : 

mi  ^,fa  -  sol  -  la  -  si  ^^do  -  ré  -  mi, 

les  %  tons  prendront  place  entre  la  première  et  la  deuxième,  et 
entre  la  cinquième  et  la  sixième  note  de  cette  nouvelle  échelle. 
Ce  déplacement  des  demi-tons  et  des  tons  dans  chaque  échelle 

est  une  des  causes  principales  de  différenciation  des  modes  entre  eux, 
mais  il  ne  suffit  pas. 

i8i.  —  3°  Choix  d'une  note  finale  sur  laquelle  se  termine  le  mode. 

D'après  la  doctrine  ordinaire  des  anciens  auteurs,  il  fallait 
attendre  la  dernière  note  d'une  pièce  musicale  pour  juger  défini- 
tivement de  la  nature  du  mode  :  «  Quid  tonus  vel  modus?  —  Est 
régula  quae  de  omni  cantu  in  fine  dijudicat.  »  (Odon,  Gerb. 
Script.  I,  p.  257).  C'est  en  effet  la  finale  qui  caractérise  le  plus 
clairement  la  ph5'sionomie  du  mode. 

182.  —  4°  Choix,  dans  la  série  fragmentaire,  de  certaines  cordes 
récitatives,  et  surtout  d'une  note  dite  dominante. 

Le  compositeur  choisit  en  outre  les  différentes  cordes  récitatives, 
autour  desquelles  s'enroulent  les  sinuosités  de  sa  mélodie.  L'une 
de  ces  cordes  est  si  caractéristique,  qu'elle  a  reçu  le  nom  de 
dominante,  non  pas  qu'elle  apparaisse  plus  souvent  que  les  autres, 
mais  parce  que  son  influence  —  lors  même  qu'elle  ne  se  fait 
entendre  que  rarement  —  se  fait  mystérieusement  sentir.  Elle  est 
évoquée,  pour  ainsi  dire,  par  l'émission  des  autres  notes,  elle  les 
domine,  elle  plane  au-dessus  d'elles.  Si  la  psalmodie  suit  l'antienne, 
cette  corde  se  révèle  avec  insistance,  et  donne  à  tout  le  morceau 
un  caractère  net  et  précis.  On  verra  qu'une  même  gamme  peut 
recevoir  du  changement  de  dominante  une  tout  autre  physionomie. 

183.  —  5°  Formules  mélodiques  caractéristiques  de  certains  modes. 
On  reconnaît  encore  les  modes  à  certaines  formules  typiques  qui 
se  présentent  souvent  aux  intonations  et  aux  cadences  des  pièces 
musicales  :  elles  seront  signalées  en  temps  et  lieux. 
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ARTICLE  2.  -  FRAGMENTATION  DE  L'ÉCHELLE  FONDAMENTALE. 

184.  —  Avant  d'arriver  à  la  fragmentation  de  l'échelle  en  huit 
modes,  il  faut  exposer  une  division  plus  ancienne  en  quatre  modes. 


§  ï.  —  Fragmentation  primitive  de  l'échelle  en  quatre  modes. 

185.  —  Les  plus  anciens  théoriciens  comptent  quatre  grandes 
divisions  de  l'échelle  fondamentale,  basées  sur  les  finales  D  -  ré, 
E  -  mi,  F  -  fa,  G  -  sol. 

Le  ré  est  la  finale  du  Protus  ==--  Premier  mode. 
Le  mi  est  la  finale  du  Deuterus  =  Second  mode. 
Le /a  est  la  finale  du  Tri  tus  =  Troisième  mode. 
Le  sol  est  la  finale  du  Tetrardus  =  Quatrième  mode. 

1 86.  —  L'étendue  de  ces  quatre  modes  réunis  comprend  l'échelle 
générale  presque  entière  ;  voici  la  composition  de  chacun  d'eux. 

ABCDEFGabcdefgaa 
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"Quarte  grave 


204 


DEUXIÈME   PARTIE.  —   CHAPITRE   IV. 


187.  —  La  division  intérieure  des  modes  est  indiquée  dans  le 
tableau  précédent. 

A  partir  de  la  finale  de  chaque  mode,  on  compte  une  quinte  : 
eUe  se  trouve  au  centre  de  l'échelle  : 
C'est  pour  le  Protus  ré-  la; 
Pour  le  Deuterus  mi -si; 
Pour  le  Tritusy^  -  do; 
Pour  le  Tetrardus  sol  -  ré. 

Puis,  au  grave  et  à  l'aigu,  une  quarte  encadre  la  quinte  centrale. 
Chaque  mode  constitué  régulièrement  comprend  onze  notes. 

188.  —  C'est  naturellement  dans  l'espace  de  la  quinte  centrale, 
et  un  peu  au-dessus  ou  au-dessous,  que  se  déroule  la  mélodie. 
Rarement  les  cantilènes  grégoriennes  embrassent  l'étendue  des 
onze  notes. 

Parfois  elles  se  meuvent  dans  l'étroit  espace  de  la  quinte  cen- 
trale; d'autres  fois,  elles  y  ajoutent  la  quarte  grave  ;  ou  au  contraire, 
atteignent  aux  notes  extrêmes  de  la  quarte  supérieure,  en  négli- 
geant les  notes  basses. 

Il  y  a  donc  des  chants  graves  et  des  citants  aigus  ;  de  là  une 
nouvelle  subdivision  de  ces  quatre  modes  primitifs  en  huit,  (i) 

§  2.  —  Fragmentation  de  l'échelle  en  huit  modes. 

1 89.  —  Cette  nouvelle  série  de  gammes  n'est  qu'une  subdivision 
des  quatre  modes  primitifs,  comme  le  prouve  le  tableau  suivant  : 


Protus 


Terminologie  Terminologie 
ancienne.  actuelle. 


Protus 
Authentique 

Protus 
Plagal 

ler 

Mode 
Mode 

« 

Quinte  commune 

a     ■ 
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1     AIGUS 

_ 

■       ■ 

Quarte 

Quinte  commune 

ji 

„       ■       •■ 

15 

, 

1       ■ 

■ 

■ 

Quarte 

(i)  M.  (Magister)  <  Hi  quatuor  (modi)  autem  dividuntur  in  octo.  — D.  (Dis- 
cipulus)  Quare?  —  M.  Propter  élevâtes  et  humiles  cantus.  >  Odo,  Gerb.  Script.  I, 
p.  258. 


Terminologie 
ancienne. 
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Terminologie 

actuelle. 

Mode 
Mode 

S" 
Mode 
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Mode 

T 
Mode 

8« 
Mode 

)ES. 
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Chants 

AIGUS 
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j         Quarte 

Fig.  146 
Il  faut  expliquer  ce  tableau. 

190.  —  Modes  authentiques,  modes  plagaux.  —  Les  huit  modes 
se  groupent  deux  par  deux,  chaque  mode  primitif  donnant  nais- 
sance à  deux  modes,  l'un  aigu,  l'autre  grave. 

Les  chants  aigus  reçoivent  le  nom  d^ authentiques,  c'est-à-dire 
maîtres,  principaux,  supérieurs.  Ce  sont,  dans  la  nomenclature 
employée  par  les  plus  anciens  auteurs  et  conservée  jusqu'à  nos 
jours,  tous  les  modes  impairs,  i,  3,  5,  7- 

Les  chants  graves  reçoivent  les  noms  de  plagaux,  c'est-à-dire 
obliques,  dérivés,  inférieurs.  Ce  sont  tous  les  modes  pairs,  2, 4, 6,  8. 

191.  —  Division  intérieure  de  chaque  mode.  —  Les  quintes  cen- 
trales restent  communes  à  chaque  couple  ;  la  quarte  aiguë  appar- 
tient à  l'authentique,  la  quarte  grave  au  plagal. 
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IQ2.  —  Finales  des  modes.  —  Dans  chaque  groupe,  la  finale 
reste  la  même  pour  l'authentique  et  le  plagal  : 

ré  pour  le  premier  et  le  second, 
mi  pour  le  troisième  et  le  quatrième, 
fa  pour  le  cinquième  et  le  sixième, 
sol  pour  le  septième  et  le  huitième. 

Ces  finales  sont  indiquées  dans  le  tableau  précédent  par  les 
traits  verticaux  qui  conduisent  à  la  première  note  de  la  quinte 
centrale. 

193.  —  Dominantes  des  modes.  —  Les  modes  authentiques  ont 
leur  dominante  à  la  quinte  au-dessus  de  leur  finale  ;  elle  est 
indiquée  par  une  note  blanche. 

Finale.  Dominante. 

i^r  mode  ré  la 

3^  mode  mi  si  [do] 

5e  mode  fa  do 

7e  mode  sol  ré 

194.  —  La  dominante  régulière  du  troisième  mode  était  autre- 
fois le  si,  comme  en  fait  foi  la  psalmodie  des  Introïts  en  Italie, 
au  Mont-Cassin,  à  Bénévent.  Mais  la  mobilité  de  cette  corde  (t^  ou  la) 
et  sa  proximité  de  \ut,  ont  attiré  peu  à  peu  la  dominante  —  sur- 
tout la  dominante  psalmodique  —  sur  cette  dernière  note.  Dans 
le  corps  du  morceau,  elle  a  persisté  comme  corde  récitative  ou 
comme  note  de  transition,  sans  porter  préjudice  pour  cela  au 
changement  qui  s'est  produit  pour  la  dominante  psalmodique. 

Le  maintien  du  si,  en  ces  circonstances,  importe  extrêmement 
à  la  conservation  de  la  physionomie  de  ce  mode.  Le  goût  grégo- 
rien le  réclame,  conformément  à  ce  que  dit  un  auteur  du  XI^  siè- 
cle, (i)  «  Incontestablement  le  troisième  mode  aime  la  deuxième 
neuvième  bj  (le  si  naturel),  parce  qu'elle  est  la  quinte  au-dessus 

(i)  €  Sane  secundam  nonam  lîj  ideo  adamavit  (tertius  modus),  quia  ad  ejus 
finem  diapente  est  :  maxime  autem  ideo,  quia  ad  acutissimam  ejus,  id  est  e 
diatessaron  reddit.  >  GerBERT.  Script.  I,  p.  260.  * 
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de  sa  finale  ;  mais  surtout  parce  qu'elle  retourne  par  un  intervalle 
de  quarte  à  la  note  e  (mi)  la  plus  aiguë  de  son  échelle.  » 

Quarte  , 


~i 

Quinte 


195.  —  Les  modes  plagaux.  —  Deux  ont  leur  dominante  à  une 
tierce  au-dessus  de  leur  finale,  ce  sont  : 

Finale.  Dominante. 
Le  deuxième      ré  fa 

Le  sixième        fa  la 

et  les  deux  autres  une  quarte  au-dessus  : 

Finale.  Dominante. 
Le  quatrième     mi  la 

Le  huitième       sol  do 

196.  —  Formule  mnémonique  pour  retenir  les  finales  et  les 
dominantes  : 

Modes  :  12345678 

Finales  :         ré   -   ré,     mi  -  mi,      fa  -   fa,     sol  -  sol. 
Dominantes  :  la  -  fa,     do  -  la,     do  -   la,     ré  -  do. 

197.  —  Uambitus,  c'est-à-dire  l'étendue  d'une  gamme,  ne  suffit 
pas  pour  caractériser  un  mode.  C'est  ainsi  que  le  premier  et  le 
huitième,  tout  en  ayant  exactement  le  même  parcours,  D  -  ré  k 
d-ré,  sont  totalement  différents  : 

a)  La  corde  finale  du  premier  mode  est  ré,  cell^  du  huitième 
mode  est  sol; 

b)  La  dominante  du  premier  mode  est  la,  celle  du  huitième  mode 
est  do; 

c)  La  division  intérieure  du  premier  mode  est  quinte  et  quarte 


ré  mi  fa  sol  la  si  do  ré  ; 
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celle  du  huitième  mode  est  :  quarte  et  quinte 

ré  mi  fa  sol  la  si  do  ré. 

198.  —  Uambitus  des  mélodies  est  extrêmement  variable  : 

a)  Les  unes  remplissent  exactement  l'échelle  complète  des 
modes  (huit  ou  neuf  notes)  ; 

b)  D'autres  restent  en  deçà  et  se  développent  dans  l'espace  de 
quatre,  cinq  ou  six  notes  ; 

c)  Il  y  en  a,  au  contraire,  qui  dépassent  les  limites  de  l'échelle 
régulière,  tantôt  à  l'aigu,  tantôt  au  grave  ; 

d)  Enfin  quelques  mélodies  emploient  toutes  les  notes  de  l'au- 
thentique et  du  plagal  (onze  notes),  et,  quelquefois  même,  l'éten- 
due entière  de  ces  deux  modes  ne  suffit  pas. 

e)  Remarque.  —  Les  mélodies  grégoriennes  repoussent  comme 
une  imperfection  et  une  faute  tout  ce  qui  peut  ressembler  à  la 
note  sensible  de  la  musique  moderne  et  spécialement  au  demi-ton 
au-dessous  de  la  finale  des  modes  authentiques.  L'ambitus  des 
modes  authentiques,  disaient  les  théoriciens,  s'étend,  en  montant, 
de  leur  finale  à  l'octave  :  premier  mode  de  ré  à  ré;  troisième  mode 
de  7ni  à  mi;  cinquième  mode  Atfakfa;  septième  mode  de  sol  à 
sol  Ils  descendent  seulement  d'une  note  au-dessous  de  la  finale, 
excepté  le  cinquième  mode  {excepto  tritd)  (i)  qui  n'a  pas  un  ton 
plein  au-dessous  de  sa  finale  {fa\  mais  seulement  un  demi-ton  {mi). 
Pourquoi  cela?  Propter  subjectam  semitonii  imperfectiotiem,  dit  Guy 
d'Arezzo  (2)  ;  qjiia  semitonii  imperfectio  non  patitur  fieri  descejisum 
competentem,  dit  un  autre  (3).  Pour  éviter  le  mi  on  descendait 
plutôt  jusqu'au  ré,  ainsi  que  le  fait  remarquer  un  autre  auteur  : 
Sed  si  descendit,  potest  ad  D  grave  (ré),  ut  dictum  est,  attingere  (4). 

Les  exercices  de  solfège  doivent  être  composés  soigneusement 
d'après  cette  règle,  dont  l'observation  habitue  l'oreille  de  l'élève 
à  la  gravité  et  à  la  noblesse  de  la  modalité  grégorienne. 

(i)  Gerb.  Script.  II,  p.  50;  it,  III,  p.  loi. 

(2)  Memineris  quod...  toni  authenti  vix  a  suo  fine  plus  una  voce  descendunt. 
Ex  quibus  autentus  tritirs  (cinquième  mode)  rarissime  id  facere  propter  sub- 
jectam semitonii  imperfectionem  videtur.  Gerb.  Scripi.  II,  p.  13. 

(3)  COUSSEMAKER.  Script.  II,  p.  438. 

(4)  Gerb.  Script.  III,  p.  112.  —  Les  textes  des  anciens  sont  abondants  et 
clairs  sur  cette  théorie,  à  laquelle  les  mélodies  grégoriennes  bien  authentiques 
se  conforment  pleinement. 
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199.  —  Transposition  des  modes.  —  Mélodies  avec  finales  sur 
a  =  la,  t^  =  si,  c  =  do. 

Les  notes  r/,  mi,  fa,  sol,  ne  sont  pas  les  seules  qui  terminent  les 
pièces  grégoriennes;  on  trouve  aussi  les  finales  la,  si,  do,  en  sorte 
que  les  sept  notes  de  la  gamme  peuvent  servir  de  finales.  Toute- 
fois les  gammes  qui  s'appuient  sur  ces  trois  notes  n'étaient  pas 
regardées  par  les  anciens  théoriciens  dont  nous  exposons  la  doc- 
trine comme  de  nouveaux  modes.  Elles  contiennent,  dans  le  même 
ordre,  les  mêmes  intervalles  que  les  modes  finissant  sur  ré,  mi,  fa, 
lorsque  ces  modes  sont  affectés  du  si  b  . 

Quarte  grave  Finale  Quinte  commune         Quarte  aiguë 

protus:    [Normal:      la    si    do    ré  mi    fa    sol    la    si    do    re 

1er  et  2e       \  ^  ^ 

MODES.      [Transposé  :  mi  fa   sol   la     si    do    ré    mi  fa  sol    la 

Quarte  grave  Finale  Quinte  commune       Quarte  aiguë 
Je  t.  %u 

tritus:     (Normal:     si    do    ré    mi   fa    sol    la    si    do   ré   mi 

5e  et  6e        -J  ?  \f 

modes.      I^  Transposé  :  fa    sol    la    si    do     ré    mi  fa   sol   la    si 

Quarte  grave  Finale  Quinte  commune       Quarte  aiguë 
K  t.  K  t.  ,         K  t. 

deuterus  :  {Normal  :     do    re    mi  y«    sol    la    si    do  ré    mi   fa 

3e  ET  4e        -^  V 

MODES,      y  Transposé  :  sol  la     si    do    ré    mi   fa  sol  la    si    do 

Cette  théorie  permet  de  considérer  ces  trois  échelles  transposées 
comme  équivalentes  aux  échelles  normales;  il  faut  cependant 
bien  savoir  que  les  faits  ne  correspondent  pas  toujours  à  cet 
enseignement  :  nos  connaissances  sont  assez  limitées  sur  ce  point. 


CHAPITRE  V. 

LE  TEMPS  SIMPLE  GRÉGORIEN. 

Valeur  rythmique  du  punctum  et  de  la  virga. 

200.  —  Les  notions  acquises  jusqu'ici  sur  l'origine  de  la  nota- 
tion grégorienne,  sur  la  composition  des  groupes  neumatiques, 
sur  les  intervalles,  enfin  sur  les  modes,  nous  permettent  d'appli- 
quer d'abord  aux  notes,  puis  aux  groupes  de  notes,  les  principes 
rythmiques  exposés  dans  la  première  partie  de  cet  ouvrage,  et 
d'en  tracer  les  règles  générales  d'exécution. 

La  première  étude  qui  se  présente  est  celle  du  temps  simple 
grégorien,  note  ou  syllabe. 

\J indivisibilité  du  temps  simple  a  été  posée  en  principe  au 
début  de  ce  traité  (I.  33),  il  faut  y  revenir. 

ARTICLE  1. 
L'INDIVISIBILITÉ  DU  TEMPS  SIMPLE  DANS  LE  CHANT  GRÉGORIEN. 

201.  —  Cette  indivisidilité  du  temps  simple  ou  temps  premier 
est  un  fait  historique  éclatant  que  l'on  constate  dans  la  musique 
gréco-latine,  à  toutes  ses  époques.  Le  chant  grégorien  qui  en 
descend  a  hérité  de  cette  qualité.  Aussi,  la  définition  qu'en  donnait 
Aristoxène,  plusieurs  siècles  avant  notre  ère,  s'applique-t-elle  de 
point  en  point  au  temps  simple  grégorien.  «  Le  temps  premier  est 
celui  qui  ne  peut  être  divisé  par  aucune  matière  rythmique,  et 
sur  lequel  ne  se  placent  ni  deux  sons,  ni  deux  syllabes,  ni  deux 
figures  orchestiques.  (  i  )  » 

C'est  le  minimum  de  durée,  l'élément  premier  ;  telle  (L  30  et  ss.) 
l'unité  en  arithmétique,  le  point  en  géométrie,  la  lettre  en  écriture, 
la  syllabe  brève  dans  la  parole. 

(i)  Louis  Laloy.  Aristoxène  de  Tarente,  p.  296. 
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202.  —  La  syllabe  brève  était  en  effet,  pour  les  poètes  et  les 
musiciens  de  l'antiquité,  le  type,  la  norme  de  l'unité  primordiale  ; 
rien  ne  prouve  mieux  l'influence  décisive  du  langage  sur  la 
musique.  L'idée  de  diviser  une  syllabe  brève,  une  note  simple,  n'a 
jamais  traversé  le  cerveau  d'un  musicien  grec,  pas  plus  que  celui 
d'un  grégorien  primitif;  il  a  fallu  pour  cela  la  naissance,  au 
moyen  âge,  de  Vorganum,  de  la  diaphonie. 

203.  —  Les  théoriciens  ecclésiastiques  ignorent  totalement  la 
divisibilité  du  temps  simple  ;  bien  au  contraire,  l'indivisibilité  est 
implicitement  contenue  dans  tous  leurs  enseignements.  S'ils  par- 
lent de  durée  des  notes,  leurs  comparaisons,  leurs  analogies  sont 
toujours  empruntées  à  la  métrique. 

«  Sicque  opus  est  ut  quasi  metricis  pedibus  cantilena  plauda- 
tur.  »  (Guy  d'Arezzo,  Microl.  ch.  XV  ;  et  les  autres  textes.) 

Or,  dans  les  pieds  métriques  on  distingue  deux  valeurs  fonda- 
mentales : 

La  brève  ou  temps  simple  indivisible  (  u  )  ; 

La  longue  qui  a  une  valeur  double  de  la  précédente  (  -  ). 

204.  —  Rien  n'empêche  d'accepter  la  comparaison  proposée  par 
le  moine  d'Arezzo,  dans  la  mesure  où  les  notations  neumatiques 
et  l'influence  des  textes  prosaïques  le  permettent,  et  d'admettre  à 
la  base  du  nombre  musical  grégorien 

une  note  brève,  simple,  indivisible,    m   ^  j'    p^^  ^^g 
une  note  longue,  double,  ■*  =  J 

—  et  cela  avec  d'autant  plus  de  facilité  que  la  métrique  elle-même 
tempérait  souvent  dans  la  pratique  la  rigoureuse  valeur  propor- 
tionnelle de  ces  deux  durées. 
Un  texte  seulement  à  l'appui  de  ce  fait  bien  connu  : 
Quintilien,  après  avoir  relevé  le  poids  et  la  gravité  donnés  à  la 
phrase  par  l'abondance  des  longues,  et  la  célérité  que  lui  impri- 
ment les  brèves,  ajoute  :  «  Peut-être  aussi  n'est-il  pas  sans  impor- 
tance de  remarquer  qu'il  y  a  des  syllabes  plus  longues  que  les 
longues,  et  des  syllabes  plus  brèves  que  les  brèves;  car,  bien 
qu'elles  soient  censées  toutes  n'avoir  ni  plus  de  deux  temps,  ni 
moins  d'un  temps  —  et  c'est  pourquoi,  dans  les  vers,  les  syllabes 
longues  ou  brèves  sont  toutes  égales  entre  elles  —  cependant,  dans 
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la  prononciation,  il  se  cache  je  ne  sais  quelle  différence  en  plus 
ou  en  moins,  (i)  » 

205.  —  En  réalité  les  rapports  conventionnels  de  brèves  à 
longues  variaient  selon  leur  application  à  la  poésie  chantée,  à  la 
poésie  déclamée,  ou  au  langage  ordinaire. 

La  prosodie  des  vers  chantés  maintenait  plus  rigoureusement  les 
proportions  :  les  longues  valaient  bien  deux  temps,  les  brèves  un 
temps  ;  l'allure  plus  large  de  la  musique  jointe  aux  paroles  l'exi- 
geait ainsi. 

Le  langage  ordinaire,  plus  libre,  faisait  entendre  des  longues  un 
peu  plus  étendues  que  les  brèves,  mais  ne  les  doublait  pas. 

«  Quant  aux  vers  récités  ou  déclamés,  on  leur  donnait  un  débit 
intermédiaire  où  les  valeurs  respectives  des  longues  et  des  brèves 
n'étaient  qu'à  peu  près  respectées  ;  c'est  ainsi  qu'on  lisait  les  vers 
d'Homère  ;  les  rythmiciens  délicats  se  refusaient  à  compter  pour 
deux  temps  des  longues  qui  n'atteignaient  pas  exactement  cette 
durée  ;  et  dans  un  vers  à  mouvement  rapide,  les  dactyles  (-  yj  «->) 
faisaient  presque  l'effet  de  trochées  (-  u).  »  (2) 

206.  —  Pour  montrer  l'élasticité  mutuelle  des  durées  prosodi- 
ques, il  y  aurait  encore  à  signaler  l'usage  très  fréquent  des  temps 
irrationnels,  où  certaines  longues  valaient  moins  que  les  longues 
ordinaires,  certaines  brèves,  plus  que  les  brèves  ordinaires,  et  à 
montrer  comment  ces  modifications  tenaient  simplement  «  à  une 
rupture  momentanée  de  la  convention  poéticiue,  à  "un  retour  à  la 
prosodie  du  langage.  »  (Laloy.  op.  c.  p.  300.) 

207.  —  Cette  tendance  de  la  prosodie  métrique  à  se  rapprocher 
pratiquement  de  la  libre  allure  du  langage  ordinaire  se  retrouve 
dans  le  nombre  musical  grégorien  avec  une  liberté,  une  souplesse 
plus  larges  et  plus  fréquentes  encore.  Les  renseignements  fournis 
sur  ce  point  par  la  notation  neumatique  et  par  l'influence  des 
textes  liturgiques  sur  les  mélodies  compléteront  les  indications 
un  peu  sommaires  des  théoriciens  du  moyen  âge. 

(i)  «  Sit  in  hoc  quoque  aliquid  fortasse  momenti,  quod  et  longis  longiores, 
et  brevibus  sunt  breviores  syllabae  ;  ut,  quamvis  neque  plus  duobus  tempori- 
bus,  neque  uno  minus  habere  videantur  (ideoque  in  metris  omnes  brèves  lon- 
gaeque  inter  se  obsessae  sunt  pares),  lateat  tamen  nescio  quid,  quod  supersit, 
aut  desit...  >  Ouintilien.  Instit.  orat.  IX,  4. 

(2)  L.  Laloy.  Aristoxhie ,  p.  293. 
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208.  —  Toutefois  il  est  exact  de  poser  à  la  base  de  la  rythmique 
grégorienne  deux  espèces  de  temps  :  le  temps  simple  et  le  temps 
double  ou  temps  composé  binaire  (I.  38),  sur  lesquels  repose  égale- 
ment toute  la  mélodie  antique. 

ARTICLE  2.  —  NOTATION  DU  TEMPS  SIMPLE,  PUNCTUM  ET  VIRGA. 

§  I.  —  Rôle  purement  mélodique  du  punctum  et  de  la  virga. 
Identité  quantitative  et  dynamique  de  ces  deux  signes. 

209.  ■ —  Pour  figurer  les  durées  prosodiques  fondamentales,  les 
métriciens  disposaient  de  deux  signes  graphiques  :  l'un  (  v^  )  pour 
la  brève,  l'autre  (  -  )  pour  la  longue. 

Les  notateurs  grégoriens  n'auraient-ils  pas,  eux  aussi,  quelques 
signes  neumatiques  pour  représenter  les  brèves  et  les  longues  de 
leurs  mélodies  ?  Le  punctum  et  la  virga  n'auraient-ils  pas  pour  but 
précisément  de  figurer, 

\t  punctum  •  =  ■  la  brève  »   . 

et  la  virga  /  =  i^  la  longue  J  ? 

On  l'a  souvent  affirmé,  mais  une  réponse  nettement  négative 
doit  être  faite  à  ces  questions. 

210.  —  La  vérité  est  que  la  différence  de  forme  entre  le  punctum 
et  la  virga  ne  répond  à  aucune  distinction  rythmique  de  durée  ou  de 
force  :  l'un  et  l'autre  signe  ne  valent,  par  eux-mêmes^  qu'un  temps 
simple  :  cette  différence  a  trait  uniquement  à  \ ordre  mélodique  : 
le  punctum  indique  toujours  une  note  relativement  grave,  et  la 
virga^  une  note  élevée. 

211.  —  On  a  dit  <ipar  eux-mêmes  »,  parce  que  le  punctum  et  la 
virga  peuvent,  l'un  et  l'autre,  recevoir  une  augmentation  de  durée, 
mais  cette  augmentation  doit  être  attribuée,  soit  à  la  position  et 
au  rôle  de  ces  notes  dans  la  phrase,  soit  à  l'une  des  adjonctions 
ou  des  modifications  rythmiques  énumérées  plus  haut  (II.  ^j  et  ss.). 

212.  —  Les  arguments  en  faveur  de  cette  théorie  abondent 
dans  les  plus  anciens  manuscrits.  Plus  ils  sont  anciens,  plus  ils 
sont  précis  et  favorables.  C'est  donc  à  ces  documents  qu'il  faut 
s'adresser  tout  d'abord  pour  avoir  la  vérité  sur  ce  point  fonda- 
Rythme  Grég.  —  14 
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mental.  Quant  aux  auteurs,  ou  bien  ils  se  taisent,  ou  bien,  lors- 
qu'ils parlent  de  la  différence  rythmique  entre  punctum  et  virga, 
ils  sont  en  pleine  exposition  des  valeurs  mesurées  de  la  musique 
figurée,  ce  qui  ne  peut,  en  aucune  sorte,  convenir  au  rythme  libre 
grégorien. 

213.  —  L'origine  seule  du  punctum  et  de  la  virga  est  une  forte 
présomption  en  faveur  de  leur  signification  purement  mélodique. 
Ces  signes,  on  le  sait,  dérivent  de  l'accent  grave  et  de  l'accent 
aigu,  qui  indiquent  uniquement  le  premier,  la  gravité,  et  le  second, 
l'acuité  des  syllabes;  c'est  précisément  cette  qualité  essentielle 
des  accents  qui  les  a  désignés  aux  musiciens  pour  la  représenta- 
tion des  sons  graves  et  aigus.  Or,  en  devenant  notes  de  musique, 
ces  deux  signes  ont  conservé  leur  signification  première  :  tout  le 
répertoire  grégorien,  noté  en  neumes-accents,  le  prouve  avec  la 
dernière  évidence,  comme  on  va  le  voir  immédiatement. 

214.  —  Antienne  Pruiientes  virgines,  d'après  l'Antiphonaire  de 
Hartker.  (i) 

/ .  /    /  j  r    / .  ///.//   .      /  /  /T  / 

C  n    :  T,'  1  ■  ri    1  ■    T   T  I      1    n^,      -^ 

*   l  ■  1     '  I  ■       '^1    fb  ^ — 

Pru-déntes   vir-gi-nes     aptâ-te  lâmpades  ve-stras;  ecce  sponsus  ve- nit, 

123    456    7   8   9   10   II  12   13   14   15  16   17   18   19  20 


/  .  /  7 


/  / 


^l  11   ■•  ■- 


-1-*-4 


ex-  i-  te    ôb-vi-  am    e-  i. 

21       22     23       24         25       26  27      28 


Fig.  14g 


Il  y  a  dans  cette  antienne  : 
à)  T)ts  ptmctwns. 

b)  Des  virgas. 

c)  Des  groupes. 

Il  est  utile  de  les  étudier  séparément. 

(i)  Paléogr.  Mttsic,  série  II,  p.  384. 
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215.  —  a)  Punctums  2,  8,  12,  15,  22,  27  et  28.  —  Tous  z^% punc- 
tums  représentent  une  note  plus  basse  que  la  note  qui  les  précède 
ou  que  la  note  qui  les  suit. 

216.  —  h)  Virga  I.  —  Première  note  de  l'antienne,  plus  élevée 
que  la  note  suivante. 

217.  —  Virgas  3  et  4.  —  Notes  plus  élevées  que  la  précédente. 
Dans  le  chant  syllabique,  les  progressions  ascendantes  se  figurent 
toujours  au  moyen  de  virgas,  parce  que  la  relation  de  punctum  à 
virga  s  établit  à  partir  de  la  première  note,  la  plus  basse,  de  la  marche 
ascendante. 

218.  —  Virgas  9  et  10,  13  et  14,  20.  —  Application  de  la  règle 
précédente. 

219.  —  Virgas  6  et  7,  10  et  11,  17  et  i8,  21.  —  Les  retombées 
syllabiques  de  la  mélodie  se  marquent  généralement  par  des  virgas, 
parce  que  les  relations  de  hauteur  ont  pour  base  la  dernière  note,  la 
plus  basse,  de  la  marche  descendante. 

220.  — j>  c)  Groupes.  —  Dans  les  groupes,  ces  relations  s' établissent 
entre  les  notes  dun  même  groupe,  indépendamment  de  ce  qui  suit  ou 
de  ce  qui  précède. 

Ainsi,  groupe  $,  podatus  do-ré,  le  do  est  figuré  par  un  accent 
grave  (l'équivalent  du  punctum)  bien  que  ce  do  soit  sur  le  même 
degré  que  la  note  précédente  do;  mais  ce  do  est  plus  bas  que 
le  ré,  seconde  note  du  podatus,  avec  lequel  il  est  en  relation  :  cela 
suffit  pour  qu'il  soit  représenté  par  un  accent  grave  ou  un 
punctum. 

On  saisit  ici  sur  le  vif  l'incertitude  de  la  notation  neumatique. 
Sans  le  secours  de  la  tradition  orale,  il  est  impossible  de  savoir  si 
ce /<7^.3/«j  est  plus  haut  ou  plus  bas  que  la  virga  précédente,  4, 
ou  encore  à  l'unisson.  Les  lettres  significatives  mélodiques  inter- 
viennent alors  pour  aider  le  chanteur.  C'est  ainsi  que  dans  Hartker, 
l'une  des  lettres  /  (levare),  s  (sursum),  a  (altius)  accompagne 
plusieurs  fois  le  podatus  en  question,  et  indique  qu'il  doit  être, 
en  certains  cas,  chanté  plus  haut  que  la  note  4. 

221.  —  De  même  la  clivis  19.  Elle  commence  par  une  virga 
la,  inférieure  au  si  précédent;  mais  cette  virga  est  en  rapport 
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avec  la  seconde  note  de  cette  clivis,  sol,  figurée  par  l'accent 
grave. 

On  peut  analyser  toutes  les  antiennes,  toutes  les  pièces  de 
l'Antiphonaire  et  du  Graduel  grégoriens,  on  y  trouvera  partout 
l'application  de  ces  mêmes  règles. 

§  2.  —  Emploi  des  punctums  et  des  virgas 
dans  les  récitations  unissoniques. 

222.  —  Certaines  circonstances  mélodiques  mettent  à  même  de 
constater  l'emploi  mélodique  du  punctum  et  de  la  virga  avec  une 
clarté  exempte  de  toute  incertitude. 

Quand  le  cours  d'une  pièce  musicale  amène  une  sorte  de  réci- 
tatif syllabique  à  l'unisson,  chaque  syllabe  est  surmontée  : 

à)  D'un  punctum,  si  la  corde  récitative  est  plus  basse  que  la 
note  précédente; 

b)  D'une  virga,  si  elle  est  plus  élevée. 

Les  anciens  manuscrits  sont  très  fidèles  à  cette  loi.  Quelques 
exemples  vont  suffire  : 

223.  —  Versets  alléluiatiques  du  11^  mode. 

Récitation  A 


^=^^"ï"ir;:  I  .  ■  -  ■  ■  .-r^l  ."''.1'.  -^ 


1SÎÏV 


• — ■ — ■ — ■ — ■ — ■ — •- 


.      .     .     J    .     .     J  . 
Di-  es  sancti-  fi-câ-tus  il-lû-xit    no-  bis; 

.J.. 
Hic  est  discipulus    il-  le, 

Récitation  B  Récitation  C 


^ 


♦♦^-a— ■ — < — ■     ■     ■    ■    ■■■  "♦.■ 


-■ — ■    ■    ■ 


■>L»W.W   ■!  If 


^^^ 


J.       u 

ve-  nîte  gentes  et  adora-  te  Dômi-num; 

I   .  I  I  I  I      I 
qui  testiraôni-  um  per-  hi-  bot  de    his. 

Fig.  130 
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Récitations  A  et  C.  —  Une  série  de  piinctums  surmonte  les 
mots  sanctificatiis  ilhixit  et  venite  gentes  et  adorate  —  parce  que  la 
récitation  se  déroule  sur  ré  ou  fa,  degré  inférieur  de  la  note  pré- 
cédente 7ni  ou  sol. 

Récitation  B.  —  Au  contraire,  ce  sont  des  virgas  qui  se  succè- 
dent sur  le  ré,  corde  récitative  qui  est  plus  élevée  que  le  do  qui 
précède. 

224.  —  Répons-Graduels  du  ]!«  mode. 

Début  du  Répons. 
Récitation  D 


1^ 


yi 

An- 

ge-   lis 

Dô- 

mi    ne    re- 

Ni- 

mis  ho-  no- 

Ex- 

ci-  ta 

Ju- 

stus   ut  palma 

Dô- 

mi-  ne  De-    us  vir- 

/!/ 


Début  du  Verset 

Récitation  E 

^ 

'        ■     s 

■     ■ 

■    ■    ■ 

■ 

•   ■ 

J 

/ 

Pri-     ùsquam 

mon- 

tes 

J 
Ad  an-nun- 

/     / 
ti-    an 

dum 

J 
Qui    re-   gis 

/     / 
Is-  ra- 

/ 
el 

Si  me-     1 

/     / 
non  fû- 

/   /      / 
e-rintdo- 

Con-fi-   té- 

/     / 
mi-  ni 

Quis    a-  scen- 

/     / 
det    in 

/    / 
montem 

Fig-  151 


Récitation  D.  —  Pourquoi  des  punctufyis  sur  la  corde  la  ?  Parce 
qu'on  arrive  à  cette  corde  en  descendant  du  si  —  torculus,  sol  si  la. 

Récitation  E.  —  Pourquoi  des  virgas  sur  la  corde  ré?  Parce 
qu'on  atteint  cette  corde  par  un  mouvement  ascendant  :  podatiis, 
do  ré. 

225.  —  Déjà  le  rôle  purement  rriélodique  du  punctum  et  de  la 
virga  ressort  clairement  de  tous  ces  exemples,  mais  il  va  devenir 
indiscutable  avec  le  fait  suivant. 

Les  notateurs  font  usage  de  l'un  ou  de  l'autre  signe  —  non  plus 
dans  des  récitatifs  différents,  ex.  A,  B,  C,  D,  E  —  mais  dans  les 
mêmes  passages  de  la  même  mélodie,  selon  que  ceux-ci  sont  intro- 
duits, soit  par  des  mouvements  descendants,  soit  par  des  mouve- 
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ments  ascendants.  Dans  le  premier  cas,  ils  emploient  \<tpunctum; 
dans  le  second,  la  virga. 

226.  —  Répons-Graduels  du  11^  mode. 


Récitation  F 

' 

p                  .n.^ 

■-ï\ 

k 

J'-'jiU 

ni   il 

•^    "]  _ 

fti"  '♦♦ 

■^ 

<f/^. 

_           _  _ 

^.  G.  Atigelis... 

>  Due  refûgium.. 
»      Ni  mis... 

>  Ab  occi'tltis... 
»      Jus  tus... 

>  Exsultâbunt... 
»      Ne  avértas... 

//  /  /  / 

ut  cu-stô-di- 

//    /     /    /    / 
a    ce-  ne-  ra-  ti- 

//^/     /    / 
ni-  mis  confor- 

rr  1  1  1 

et     ab  a-  li- 

//     /     / 
mul-  ti-pli- 

//     / 
lae-  ta- 

//     /     / 
quô-  ni-    am 

Récitation  G 

ant 

Ôr 

tà- 

é- 
câ- 
bûn- 
tri- 

te 
ne 

tus  est 

nis 

bitur 

tur 

bulor 

' 

f               in.^»*. 

i 

■.ffli 

^^ 

i 

-'"'  '■ 

fm*U 

■\ 

etc. 

1  ■ 

R.  G.  Tecum... 

J  .    - 

an-  te    lu- 

ci- 

féru  m 

f^'.?- 152 


Les  Jignes  musicales  F  et  G  représentent  la  même  phrase  réci- 
tative,  mais  comme  on  le  voit,  il  y  a  deux  manières  d'y  arriver. 
En  F,  le  récitatif  est  plus  élevé  que  le  torculus  final  de  la  phrase 
précédente,  c'est  ce  qui  explique  la  présence  des  virgas  dans  tous 
les  répons  qui  s'adaptent  à  cette  mélodie. 

En  G,  le  même  récitatif  succède  à  une  mélodie  qui  vient  d'en 
haut,  de  là  le  changement  en  punctums. 

227.  —  Répons-Graduels  du  V^  mode. 

Voici  une  autre  récitation  qui  contient  exactement  les  mêmes 
changements. 
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w    n 


n  1  1   ^f^*^- 


Afl-ANf 


.      .  /l        c/       //////  /1/1 

^.G.CArislus...        y.  Propter  quod  De-      us  ex-al-tâ- vit  il-  lum 

-   .      A    J    /      /  /   /  /  AA 

»     Ecce  sacerdos...f.  "iion  est      in-  vén- tus       si-mi-   lis  il-  li 

.      A     J    I      I    I    I  I  f\A 

»    Exnt...  y.        Sed     sic      e-      um    vo-  lo  ma-né-  re 

Récitation  I 


^ 


■*-•- 


:^n  1  -J'^v^ 


.  .   /  /   1 1  1 1 1 1  I  /l/l 

I^.  G.  Propttius  esto...       J.  Ad-ju-  va  nos  De-  us  sa-lu-tâ-ris  no-  ster 

Lignes  H  et  I,  deux  intonations  conduisent  à  la  récitation,  et 
toutes  les  deux  par  un  mouvement  ascendant  :  la  corde  récitative 
au  sommet  de  cette  progression  mélodique  est  toujours  marquée 
par  une  série  de  virgas. 

228.  —  Mais  il  y  a  d'autres  intonations  pour  atteindre  cette 
corde,  en  voici  jusqu'à  trois,  J,  K,  L. 


J   E 


i=^ 


Â^ 


^fhA% 


r^^ 


/ 


A 


I$!.G.  Vindica. .  .f-  Po-  su  -    é- 


/ 


A 


yi 


y 


-      -  c/ AA 

runt  mortâ-li-  a  servôrum  tu-  ô-  rum 


>    /«  Deo...  f.  Ante  Dô-        mi-      num 


-   -    AA 

claraâ-  vi 


K     t 


-1.1 


yi 


Bonwn  est.. yi.  Ad  annunti- an-  dum  ma- 


L     h 


/ 

ài 


ï^.  G. 

Locus  zsie...^'.De-  us  eu- 1    ad 


y 


^VA^ 


î^^ 


AA 

ne 


^WAfl» 


ni        t-|- 


stat 


AA 

Ange-lôrum  cho-  rus 


^'/■-  ^JV 
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Toutes  ces  intonations  commencent,  comme  les  précédentes 
H  et  I,  par  le  fa  au  bas  de  l'échelle,  mais  dans  leur  élan,  elles 
dépassent  la  dominante  do,  montent  jusqu'au  mi  pour  redescendre 
ensuite  sur  la  corde  récitative  dont  les  notes,  cette  fois,  sont 
figurées  par  des  punctums  au  lieu  de  virgas.  L'emploi  de  ces  points 
neumatiques  ici  est  la  preuve  la  plus  évidente  que  le  rythme  et  la 
durée  ne  sont  pas  exprimés  par  ces  deux  signes,  et  que  leur  usage 
dépend  de  circonstances  mélodiques. 

229.  —  Telle  est  l'écriture  des  meilleurs  monuments  dans  toutes 
les  récitations  analogues.  Toutefois  certains  documents,  très  bons 
encore,  mais  moins  précis,  ne  font  pas  une  attention  aussi  scru- 
puleuse à  l'emploi  judicieux  du  pundum  et  de  la  virga.  Ce  qui 
s'explique  facilement.  Les  passages  de  cette  sorte  ne  prêtant  pas 
à  de  sérieuses  difficultés,  les  notateurs  ne  s'astreignent  pas  à  une 
rigoureuse  exactitude.  Ils  savent,  en  outre,  qu'il  n'existe  aucune 
différence  de  valeur  rythmique  entre  ces  deux  signes,  dès  lors  ils 
se  laissent  aller  à  des  libertés  graphiques  qui  ne  portent  aucune 
atteinte  au  nombre  musical  grégorien.  Ces  échanges  si  faciles 
soni  une  preuve  de  plus  de  \ indifférence  rythmique  de  ces  neumes. 

§  3.  —  Remplacement  de  punctums  par  des  virgas, 
nécessité  par  des  modifications  mélodiques. 

230.  —  Ces  échanges  n'ont  pas  lieu,  du  reste,  sur  le  seul  terrain 
des  récitations  unissoniques  :  ils  se  montrent  à  tout  instant  dans 
je  cours  vivant  de  la  phrase  grégorienne,  il  importe  de  le  prouver. 

231.  —  Type  antiphonique  du  quatrième  mode  en  A,  quatrième 
membre. 

12345  67  8 

/.  /  7  /     /    . 


*  1      1  ■  1 


4- 


exi-te    ôbvi-      am  e- 

I    J  f      I      I      J 


A- 


^— ^^ — s-^ 


apud  e-  um  red-  émpti-  0 

2345  6  7         (8)    9 

Fi  g.  155 
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La  cadence  musicale  de  ces  antiennes  est  modifiée  légèrement, 
lorsque  le  mot  final  est  un  proparoxyton. 

Première  ligne.  —  Mot  paroxyton,  ei.  La  septième  note  la  est 
un  punetum,  parce  qu'elle  est  la  dernière  du  mouvement  mélodique 
descendant  (IL  219). 

Deuxième  ligne.  —  Mot  proparoxyton,  redemptio.  Cette  même 
note  est  ici  une  virga,  parce  que  la  descente  mélodique  se  poursuit 
jusqu'au  sol,  premier  son  àyipodatus. 

La  dernière  note,  no  9,  sur  la  hauteur  de  laquelle  il  est  bien 
difficile  de  se  tromper,  reste  ordinairement  un  punetum  ;  cepen- 
dant plusieurs  fois,  à  sa  place,  on  trouve  la  virga. 

232.  —  Les  mêmes  changements  se  voient  encore  dans  les 
antiennes  du  septième  mode. 

Kvl  premier  membre,  notes  8,  9,  10, 

/   /    /-       /   /     .       . 

,      1   1     -      --^ 


4-1 


Propter   fidem  casti-  ta-     tis 

/  /  /  / .    /  /  I  j  r 

G  T   1  1    1 ,    1  1    1  :  1^ 


Grâ-  ti-  as  ti-bi      a-go  Dômi-ne 

I        23        45         67       8    (9)    10 


Fig.  136 
et  au  gnatrièine,  notes  7,  8  et  9. 

/      .////. 


-T-^TT 


^-^.^ 


eu-  râ-re  vûl-ne-ra  me-      a. 

I  .  I  r  I  I  I J .  ou  I 


-1   ■  1  1 


^r:^ 


J^ 


-^ 


cunctas  il- lustrât  ecclé-si-  as. 

I  234         56         7  (8)   9  ^9) 
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§  4.  —  Emploi  libre  des  punctums  et  des  virgas. 
A.  Pour  certaines  notes  intermédiaires  isolées. 

233.  —  Encore  des  échanges  appoints  et  de  virgas,  mais  cette 
fois  ils  ne  sont  plus  occasionnés  par  des  modifications  de  la 
mélodie  ;  ils  proviennent  de  la  place  interviédiaire  de  certaines  notes, 
ou  même  de  certains  groupes  gui  peuvent  être  mis  en  relation  de 
hauteur  indifféremment  avec  ce  qui  précède,  ou  ce  qui  suit  : 


S.  G.  339 


c/    .  J:l 


J>  ■  S^^"    A  , 


Com.  Jérusalem 
Eins.  121 


a  De- 


tu-   o. 


yi  U:/ 


±3i 


♦ï*- 


...  a  De-    o  tu-  o. 

Fig.  138 

Première  ligne,  syllabe  0  de  Deo.  —  Le  codex  339  de  Saint-Gall 
emploie  vin  punctum,  parce  que  le  notateur  considère  et  fa  comme 
étant  en  relation  avec  le  torculus  précédent,  qui  descend  du  sol. 

Deuxième  ligne,  même  syllabe.  —  De  son  côté,  le  1 2 1  d'Einsiedeln 
se  sert  d'une  virga  qui  se  trouve  en  relation  avec  le  mi  du  groupe 
suivant  —  pes  subbipunctis  resupinus. 

234.  —  Deux  autres  exemples  : 


Eins.  121 


s. G.  359 


R7.  G.  Tollite 

cor-  de 

A.^I-.-J 

cor- de 

i^ig-  159 


Eins.  121 


Oflf.  Benedixisti 

J:  .         .  I 


tu-    am  ;    aver-tisti 


S.  G.  339 


J:  r 


A- 


-^ 


tu-    am  ;    aver-tisti 
Fig.  160 
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235.  —  Presque  innombrables  sont  les  exemples  de  cette  sorte  : 
les  notateurs  sont  libres,  dans  les  cas  semblables,  de  noter  un 
punctum  OU  une  virga  :  leur  but  est  de  faciliter  la  lecture  mélo- 
dique ;  chacun  use  du  moyen  qui  lui  semble  le  meilleur,  le  plus 
clair  ;  l'un  choisit  le  punctum,  l'autre  la  virga,  et  la  question  de 
durée,  de  force,  de  rythme  en  un  mot,  est  totalement  étrangère  à 
leur  choix. 

B.  Même  liberté  dans  la  composition  des  groupes. 

236.  —  Cette  liberté  des  copistes  s'applique,  non  seulement  à 
ces  deux  signes  employés  isolément,  mais  elle  s'étend  jusqu'à  la 
composition,  à  la  forme  intérieure  des  groupes.  Ceux-ci,  en  effet, 
offrent  de  nombreux  exemples  de  ces  trocs  entre  accents  graves 
ou  punctums  et  virgas. 

237.  —  Voici  les  manuscrits  de  l'École  de  Saint-Gall  qui  font 
usage  de  trois  écritures  différentes  pour  les  deux  premières  notes 
du  groupe  sur  la  syllabe  tu  . 

R7.  G.  Jacta 

S.  G.  359,  :«9  J 

11 


cogita-      tum  tu- 
Eins.  121  -  S.  G.  37G,  375,  :^40 


H. 


cogita-      tum  tu- 
Bamb.  lit.  (î  // 


'    -        fi 


Slt 


cogita-       tum  tu-  um 

Fis:.  lài 


Première  ligne  nnpodatns. 
Deuxième  ligne  deux  punctums. 
Troisième  ligne  deux  virgas. 
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238.  —  Autre  exemple  du  même  genre  :  échange  d'un  podatus 
pour  deux  virgas. 


Introït.  Puer 

Eins.  121 


7 

■ 


s. G.  339 


impé-     ri-   uni 
.// 


h— ï 


impe-       n-  um 
Fig.  162 


C.  Même  emploi  libre  dans  les  relations  des  groupes  enti'e  eux. 

239.  —  Il  y  a  plus  encore  :  non  seulement  ces  échanges  se  pro- 
duisent sur  des  notes  isolées  ;  non  seulement  ils  ont  pour  théâtre 
l'intérieur  même  des  groupes  ;  mais  leur  influence  se  fait  sentir 
jusque  dans  le  commerce  des  groupes  neumatiques  entre  eux  ; 
les  trocs  entre  puncUims  et  virgas  modifient  les  groupes,  les  réu- 
nissent, les  divisent  et  produisent  le  phénomène  de  \ enchaînement 
et  de  la  fusion  graphiques  des  groupes,  dont  on  parlera  longuement 
plus  loin. 

Les  exemples  suivants  vont  expliquer  ces  expressions  : 

240.  —  Cadence  très  fréquente  dans  les  Traits  du  deuxième 
mode. 

\    P»    '^^ 

/i/  r 

Fig.  163 

La  divergence  entre  ces  deux  notations  n'implique  aucune  dif- 
férence, ni  mélodique,  ni  rythmique  :  elles  sont  entièrement  équi- 
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valentes,  et  cependant  il  y  a  trois  groupes  dans  la  première  ligne, 
et  deux  dans  la  seconde. 

En  outre,  première  ligne,  deuxième  groupe,  podaius  :  le  fa  est 
un  accent  grave,  parce  que  le  rapport  mélodique  s'établit  avec  la 
seconde  note,  sol,  du  même  groupe  : 

Deuxième  ligne,  la  note  correspondante  à  cet  accent  grave  se 
rattache  comme  dernière  note  au  porrectus  précédent,  la  relation 
s'établit  dès  lors  rétro  avec  le  mi,  et  \t  fa  devient  une  virga. 

241.  —  Off.  Tollite. 


introi 


jr 


k 


U 


îft 


introi-       bit 
Fig.  164 

Encore  ici,  équivalence  mélodique  et  rythmique  parfaite. 
L'échange  entre  accent  grave  et  accent  aigu  se  produit  sur  le  la 
accent  grave,  troisième  note  du  torculus  ligne  première,  et  le  la 
virga  première  note  du  pressus,  deuxième  ligne. 

242.  —  Un  dernier  exemple  de  ce  genre  :  trois  notations  équi- 
valentes. 

I^.  G.  Qui  sedes. 

I: 


Eins.  121 


/l   . 


Ê^ 


±E 


■    ■  ■♦ 


^r^ 


^ 


et  ve-ni. 


S. G.  359 


Verceil  124 


et  ve-ni. 


et  ve-ni. 


/!/    / 


i^iT^ 


f^  J 


-^. 


/-. 


Fig.  165 


^ 
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L'attention  doit  se  porter  seulement  sur  les  quatre  premières 
notes  du  dernier  groupement /a  mi  fa  sol,  et  surtout  sur  ces  deux 
dernières  y^  sol. 

Première  ligne,  ces  deux  notes  sont  représentées  par  deux 
punctums. 

Deuxième  ligne,  par  deux  virgas  dont  la  première  appartient 
au  porrectus  précédent. 

Troisième  ligne,  par  un  podatus  (accent  grave  et  virgd). 

243.  —  De  tels  exemples  fourmillent  dans  le  répertoire  gré- 
gorien, ils  prouvent  avec  évidence  que  l'usage  des  virgas,  des 
punctums,  des  accents  graves,  est  de  nulle  valeur  dans  la  question 
rythmique  grégorienne. 

§  5.  —  Remplacement  des  punctums  par  des  virgas 
dans  la  notation  des  séquences  avec  ou  sans  paroles. 

244.  —  On  sait  que  les  premières  séquences  étaient  composées 
de  longues  vocalises  qui  prolongeaient  la  dernière  syllabe  du 
Graduel.  Quelques  auteurs,  Notker  surtout,  ne  tardèrent  pas  à  y 
adapter  des  textes,  avec  cette  particularité  que  chaque  note  des 
mélismes  soigneusement  conservés,  correspondait  à  une  syllabe. 
Le  même  procédé  fut  aussi  appliqué  aux  vocalises  des  versets 
alléluiatiques. 

Or  il  est  intéressant  de  constater  que  la  notation  mélismatique 
et  la  notation  syllabique  de  ces  mélodies  ne  suivent  pas  les  mêmes 
règles  dans  l'emploi  dits  punctums  et  des  virgas.  On  retrouve  ici 
les  habitudes  graphiques  des  copistes  déjà  signalées  plus  haut  à 
propos  de  l'antienne  Prudentes  virgines  (IL  217,  219,  220). 

Dans  les  chants  syllabiques,  les  ascensions  et  les  retombées 
mélodiques  se  font  toujours  au  moyen  de  virgas. 

Dans  les  chants  mélismatiques  au  contraire,  les  progressions 
et  les  descentes  mélodiques  se  font  toujours  à  l'aide  de  punctums. 

De  là,  entre  les  deux  écritures  d'une  mélodie  identique,  un  con- 
traste perpétuel,  un  échange  continu  tnXxt  punctu7n  et  virga. 

245.  —  Tous  les  exemples  suivants  sont  empruntés  à  la 
séquQncQ  /oannes  fesu  Christi  {Coà.  Bamb.  lit.  5),  excepté  l'ex.  B 
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qui  appartient  à  la  séquence  des  SS.  Innocents  :  Laus  tibi  Christe, 
cui  sapit,  même  codex  —  cf.  aussi  Saint-Gall  546. 


sùsci-tas 


/•. 


1^ 


r  I 


-x:^;^ 


amo-re 


B  { 


Sîî 


// 


If 


k=z 


iTÎ 


Tî 


effu-si-  ône 


■4* 


// 


// 


^Sè 


testimô-ni-0 


A 


^ 


c  { 


/     /- 


:5=r 


-i-r 

Je-su  Christo 


F  { 


I     I    .    I 


e:^ 


:î=i=5: 


atque  cu-ratn 


7-, 


I  I  I 


S^i^-^ULÏ 


sacra  meru-  isses 
Fis.  166 
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§  6.  —  Emploi  simultané  des  punctums  et  des  virgas 
dans  l'oRGANUM  à  deux  voix. 

246,  —  Cette  preuve  de  l'indifférence  rythmique  des  deux 
signes  a  déjà  été  exposée  au  tome  I  de  la  Paléographie  Musicale 
p.  1 5  i-i 52.  PI.  XXIII,  mais  elle  est  si  frappante  qu'elle  doit  trouver 
place  ici. 

Elle  est  tirée  d'une  page  du  manuscrit  130  (148)  de  Chartres. 
Sur  le  folio  50  du  XI^  siècle  sont  reproduits  cinq  versets  allé- 
luiatiques,  accompagnés  d'une  double  ligne  de  neumes.  La  mélodie 
liturgique  se  trouve  immédiatement  au-dessus  du  texte,  et  la 
deuxième  voix  au-dessus  de  celle-ci.  Cette  seconde  partie  procède 
toujours  note  contre  note,  et  le  plus  souvent  par  mouvement 
contraire. 

Exemple  de  l'un  de  ces  versets  : 
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gna   super  terram. 
Fig.  167 
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247.  —  Cet  organum  contient  un  enseignement  précieux, 
relatif  à  la  valeur  temporaire  des  virgas  et  des  punctmns,  seuls  ou 
en  composition,  (i)  Dans  la  marche  des  parties  concertantes,  les 
punctums  répondent  aux  virgas,  les  podatus  aux  clivis,  les  torculus 
aux  porrectus,  les  scandicus  aux  climacus.  Voilà  bien  la  réfutation 
la  plus  catégorique  du  système  qui  interprète  les  virgas  comme 
des  longues,  les  punctums  comme  des  brèves.  Dans  ce  système  en 
effet,  si  l'on  veut  être  logique,  il  faut  traduire  ainsi  les  groupes 
correspondants  : 


Virga        /  =  J 
\Punctum     ■  =  • 


Clivis  /\  =  U" 

^Podatus      J  =  ë* 


ç Torculus  yi  =  JW^  (Climacus  /-.  =  •*/ 

Scandicus  .• 


Porrectus  /!/  =  tÀj' 

Fig.  168 


I  =  ;/. 


Mais  alors  comment  obtenir  une  marche  parallèle  des  voix, 
puisque  à  une  croche  correspond  toujours  la  noire,  et  vice  versa? 
L'ensemble  des  voix  ne  peut  résulter  que  de  l'identité  parfaite  de 
durée  de  tous  les  signes  neumatiques, 

§  7-  —  Témoignage  des  manuscrits  à  neumes-points. 
Réduction  à  un  seul  signe  du  punctum  et  de  la  virga. 

Conclusion. 

248.  —  Ce  qui  vient  d'être  exposé  s'applique  à  tous  les  neumes- 
accents,  sangalliens,  français,  anglais,  italiens,  etc.  Quant  aux 
neumes-points  messins  et  aquitains,  ils  témoignent  également,  à 
leur  manière,  de  la  durée  identique  qu'il  faut  attribuer  au  pMicium 
et  à  la  virga. 

Si  vraiment  la  forme  de  ces  deux  signes  constitue  un  élément 
différentiel  du  rythme  grégorien,  on  doit  la  retrouver  sous  une 

(i)  On  peut  voir  de  semblables  exemples  de  diaphonie  dans  le  Tropaire  de 
Winchester.  (Corpus  Christi   Collège,  Cambridge  Ms.  473).  Henry  Bradshavv 
Society,  vol.  VIII,  1907.  Introd.  p.  xxxvii  et  ss.,  et  pi.  23,  24,  25. 
Rythme  Grég.  —  15 
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forme  équivalente  dans  les  monuments  à  points  superposés,  mes- 
sins ou  aquitains.  Il  n'en  est  rien  :  cette  différence  a  presque 
entièrement  disparu,  et  Xd^  réduction  à  un  seul  signe,  \t  punctum,  est 
admise  par  les  notateurs  de  cette  École. 

Il  est  d'usage,  dans  certains  milieux,  de  considérer  cette  trans- 
formation comme  une  altération  rythmique  grave  de  la  notation 
neumatique  primitive.  Cette  manière  de  voir  pouvait  être  soutenue 
naguère  avec  quelque  apparence  de  vérité  ;  aujourd'hui  ce  n'est 
plus  possible,  depuis  que  plusieurs  manuscrits  messins  nous  appa- 
raissent comme  des  témoins  de  la  tradition  rythmique  presque 
aussi  parfaits  que  les  codices  sangalliens. 

249.  —  Mais  cette  exactitude  rythmique  ne  vient-elle  pas  de 
quelques  moyens  employés  par  les  copistes  de  Metz  pour  con- 
server soigneusement  la  distinction  graphique  des  punctums  et 
des  virgas  ? 

Non,  encore  une  fois,  ils  ignorent  cette  distinction  :  ils  ont  bien 
àtxxyi  punctums,  l'un  bref,  l'autre  long  (II.  Fig.  109),  mais  ces  deux 
punctums  traduisent  aussi  bien  les  virgas  que  les  punctums  san- 
galliens :  seulement  le  premier  est  réservé  aux  punctums  et  aux 
virgas  ordinaires  de  Saint-Gall,  et  le  second  aux  mêmes  signes, 
lorsqu'ils  sont  marqués  de  Vépisème  ou  d'une  lettre  rythmique 
longue  de  Romanus. 

250  —  En  résumé,  en  face  des  manuscrits,  il  faut  renoncer 
définitivement  à  trouver  la  brève  dans  le  punctum,  la  longue  dans 
la  virga. 

Leur  témoignage  est  si  précis,  si  concluant,  il  se  répète  dans 
toutes  les  Écoles,  sous  tant  de  formes,  que  les  textes  incertains 
des  auteurs,  allégués  ordinairement  en  faveur  de  la  théorie 
contraire,  ne  prévaudront  jamais  contre  lui.  Du  reste,  parmi  ces 
textes,  il  n'y  en  a  pas  un  seul  de  décisif  contre  ce  qui  vient  dêtre 
exposé  ;  y  en  aurait-il,  qu'il  faudrait  les  écarter,  car  tout  enseigne- 
ment rythmique  qui  serait  contredit  clairement  —  et  c'est  ici  le 
cas  —  par  l'accord  unanime  des  manuscrits,  doit  être  considéré 
comme  entaché  d'erreur  et  de  fausseté. 

251.  —  La  conclusion  pratique  de  ce  chapitre  est  la  suivante  : 
Le  punctum  et  la  virga,  seuls  ou  en  cotnposition  dans  les  groupes^ 
valent  un  temps  simple. 
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En  d'autres  termes  :  la  forme  primitive  à&^  points  et  des  virgas 
n'a  pas  pour  but  d'indiquer  les  notes  brèves  ou  longues;  cette 
différence  de  durée  doit  être  cherchée  ailleurs,  car,  de  l'égalité  des 
deux  signes  élémentaires  de  la  notation  grégorienne,  il  ne  faut 
pas  conclure  à  l'égalité  de  toutes  les  notes.  Il  ne  manque  pas 
d'autres  moyens  de  figurer  la  durée  ou  la  force,  et  même  la  place 
des  simples  ictus  :  l'exposition  de  ces  moyens  est  le  but  propre 
du  présent  traité.  On  connaît  déjà  les  adjonctions  et  les  modifica- 
tions rythmiques  sangalliennes  et  messines  ;  mais  il  y  a  encore 
d'autres  procédés.  Les  uns  appartiennent  aux  chants  avec  texte, 
les  autres  aux  chants  mélismatiques  ;  c'est  de  ces  derniers  qu'il 
faut  s'occuper  tout  d'abord. 


CHAPITRE  VI. 

RYTHME  ET  EXÉCUTION  DES  GROUPES  MÉLODIQUES. 
Le  groupe  isolé. 

ARTICLE  1. 

PRINCIPES  GÉNÉRAUX  S' APPLIQUANT  A  TOUS  LES  GROUPES. 

§  I.  —  Le  groupe  grégorien,  son  individualité. 

252.  —  Si  l'on  jette  les  yeux  sur  les  pages  d'un  livre  de  musique 
grégorienne,  on  remarquera  aussitôt  que  les  groupes  neumatiques 
tantôt  s'appuient  sur  les  paroles  liturgiques,  et  tantôt,  soutenus 
sur  une  seule  voyelle,  se  déploient  librement,  en  longues  et  riches 
vocalises  de  dix,  vingt,  trente,  quarante  notes.  Sans  aucun  doute 
ces  luxuriants  mélismes  ont  un  rythme  ;  d'où  vient-il  ? 

De  la  distinction  de  tous  ces  groupes  en  phrases,  en  membres, 
en  incises,  et  finalement  en  petits  groupes  de  deux,  trois  ou  quatre 
notes,  qui,  eux-mêmes,  se  réduisent  en  temps  simples. 

253.  —  C'est  qu'en  effet  le  groupe  neumatique  peut  être  com- 
paré au  mot  du  discours.  Le  mot  considéré  isolément,  en  dehors 
de  la  phrase,  a  sa  forme  spéciale,  son  individualité  propre  ;  en 
dépit  des  syllabes  plus  ou  moins  nombreuses  qui  le  composent, 
il  a  son  unité  ;  de  plus,  il  a  un  sens,  il  exprime  une  idée.  On  verra 
bientôt  qu'il  a  sa  mélodie  et  son  rythme  à  lui. 

Il  en  est  de  même  du  groupe  neumatique.  Lui  aussi,  en  tant  que 
groupe,  jouit  d'aine  existence  personnelle,  d'une  pleine  autonomie, 
et  ses  deux,  trois,  quatre,  cinq  notes  distinctes  ne  troublent  en 
rien  son  unité;  enfin,  pour  compléter  l'analogie,  il  exprime,  à  sa 
manière,  une  idée  musicale  mélodique  et  rythmique  qui  n'est  pas 
celle  du  groupe  voisin. 

254.  —  Il  suit  de  là  que  pour  dire,  chanter,  rythmer  le  groupe 
isolé,  il  y  a  des  lois  foncières  qui  découlent  directement  de  ses 
diverses  qualités.  Ces  lois  lui  appartiennent  en  propre,  et  restent 
tout  à  fait  indépendantes  du  texte  littéraire  ou  du  texte  mélisma- 
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tique  dont  le  groupe  est  d'ordinaire  enveloppé.  Ce  sont  ces  lois 
premières  d'exécution  des  groupes  qu'il  faut  exposer  ici  :  la  con- 
naissance en  est  aussi  nécessaire  que  l'est,  pour  la  bonne  et  cor- 
recte émission  des  mots,  celle  des  lois  qui  règlent  la  prononciation 
et  l'accentuation  des  paroles  dans  le  langage. 

255.  —  Toutefois,  pour  être  complet,  il  faut  ajouter  de  suite  que 
mots  et  groupes  neumatiques  sont  des  individus  de  caractère  émi- 
nemment sociable  :  ils  n'ont  d'existence  que  pour  se  réunir,  s'associer 
et  former  des  membres  de  phrases  littéraires  ou  musicales.  Dans 
ce  cas,  les  groupes,  pour  s'en  tenir  à  eux,  deviennent  souples, 
malléables,  et  se  prêtent  à  certaines  transformations.  Ces  trans- 
formations, à  la  vérité  plus  superficielles  que  profondes,  appar- 
tiennent surtout  à  l'ordre  dynamique  ;  leur  but  est  d'adapter  plus 
aisément  les  groupes  à  l'ensemble  de  la  construction  mélodique 
et  rythmique.  On  étudiera  plus  tard  ces  diverses  modifications  du 
groupe;  pour  le  moment  il  ne  s'agit  que  du  groupe  simple,  du 
groupe  isolé,  et  des  règles  qui  président  à  son  exécution. 

256.  —  La  connaissance  théorique  et  pratique  de  ces  règles 
nous  permettra  d'arriver  aux  exercices  de  pures  vocalises  pour 
la  formation  de  la  voix.  Ces  exercices  sont  ici  à  leur  place,  car, 
dans  les  méthodes  bien  graduées,  ils  viennent  après  le  solfège, 
avant  l'adaptation  du  texte  aux  mélodies.  L'application  des  paroles 
aux  groupes  neumatiques  réclame  de  l'élève  une  plus  grande 
dépense  de  science  et  d'attention;  il  est  préférable  de  ne  pas 
exiger  tout  d'abord  ce  surcroît  d'efforts.  D'ailleurs,  l'intelligence 
parfaite  des  qualités  rythmiques  des  groupes  particuliers  le  pré- 
pare à  ce  travail,  en  lui  aplanissant  les  principales  difficultés. 

Afin  de  faciliter  davantage  encore  la  première  rencontre  de 
rélève  avec  le  rythme  des  groupes  grégoriens,  on  ne  donnera  ici 
que  les  premiers  principes  concernant  leurs  subdivisions  rythmi- 
ques et  la  succession  de  ces  groupes,  limitant  ces  notions  à  ce 
qu'il  est  utile  de  savoir  pour  aborder,  dans  la  troisième  partie, 
l'alliance  du  texte  et  de  la  mélodie  simple  ou  ornée. 

§  2.  —  Valeur  quantitative  des  notes  dans  les  groupes. 

257.  —  Chaque  note  simple  faisant  partie  d'un  groupe  vaut  un 

temps  simple. 
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Un  groupe  de  deux  notes  vaut  deux  temps  premiers 


^ 


m 


Fig.  i6q 

Un  groupe  de  trois  notes  vaut  trois  temps  premiers  complets. 
g 


lSi£=:=5^ 


Fig.  170 

et  ainsi  de  suite  pour  tous  les  groupes. 

258.  —  Les  raccourcissements  légers  et  les  élargissements  du 
temps  simple,  indiqués  comme  possibles  dans  la  première  partie 
nos  34  et  35,  ont  ici  leur  application. 

Le  raccourcissement  léger  du  temps  simple  n'est  indiqué  dans  la 
notation  des  groupes  par  aucun  signe  particulier  :  elle  résulte 
des  règles  qui  seront  données  plus  tard  sur  le  mouvement  général 
de  la  phrase  musicale. 

\J élargissement  obéit  ordinairement  à  des  lois  analogues  ;  cepen- 
dant il  est  des  cas  particuliers  où  il  est  nécessaire  de  signaler  à 
l'exécutant  certaines  notes,  certains  groupes  qui  demandent  plus 
d'ampleur  ;  un  petit  trait  —  épisème  horizontal  —  au-dessus  ou 
au-dessous  de  la  note  est  le  signe  de  ces  nuances  délicates. 


g 
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TT-T 


Fig.  171 

a)  La  première  note  du  groupe  est  seule  élargie. 

b)  La  deuxième  note  du  groupe  est  seule  élargie. 

c)  Les  deux  notes  sont  allongées. 

d)  Les  trois  notes  sont  retardées. 

Toutes  ces  nuances  sont  empruntées  aux  manuscrits  rythmiques. 
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259.  —  Cet  état  primitif  des  groupes  nus  est  modifié  plus 
radicalement  : 

1°  Par  l'adjonction  d'une  note  à  l'unisson  :  punctum,  virga^ 
apostropha  ou  oriscits, 

a)  soit  au  début  du  groupe  : 


g 


^ 


-•4- 
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Fig.  172 


b)  soit  à  la  fin  du  groupe 


S 


^;^ 


:îî=:=35 


A%^ 


2°  Par  l'adjonction  d'un  point  rythmique  à  la  fin  des  groupes 
—  punctum-mora.  —  Ce  point  a  pour  but  d'allonger  la  dernière 
note  du  groupe  et  de  le  distinguer  ainsi  du  suivant  : 


g 


3v==î^ 


Fig.  174 


30  Ou  même  par  l'adjonction  de  deux  points  aux  groupes 
binaires  — podatus  et  clivis  —  à  la  fin  des  membres  et  des  phrases  : 

g- 


-nnt-i 


^P^ 


Fig'  175 

260.  —  Dans  tous  les  cas,  la  note  et  le  point  rythmique  ajoutés 
à  un  groupe  valent  environ  un  temps. 

Donc  :  Le  groupe  de  deux  notes  avec  un  point  vaut  trois  temps 
simples. 
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Le  groupe  de  deux  notes  avec  deux  points  vaut  quatre  temps 
simples. 

Le  groupe  de  trois  notes  pointé  vaut  quatre  temps  simples  et 
ainsi  de  suite  pour  tous  les  groupes  (Fig.  174). 

I  3.  —  Place  des  ictus  rythmiques. 

Sont  affectés  d'un  ictus  rythmique  : 

261.  —  1°  Toutes  les  notes  marquées  d'un  épisènie  vertical,  sans 
exception. 

Ce  signe  est  la  msirque  propre  de  l'ictus  rythmique  dans  notre 
notation. 

262.  —  2°  Toutes  les  notes  longues,  sans  exception. 

Sont  considérées  comme  notes  longues  r 

a)  Toutes  les  notes  avec  points  —  en  musique  moderne  les  noires. 

h)  Tous  les  pressus  :  (Cf.  ch.  VIII,  l'exécution  de  ce  neume). 


i^ 


S::i3ît: 


.^  r^     /! 
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"SL^lL 


Fig.  176 

c)  Les  notes  allongées  par  Poriscus  (Cf.  ch.  X,  l'exécution  de  ce 
neume). 


JW 
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Fig.  177 


263.  —  30  La  première  note  de  tous  les  groupes,  quelle  que  soit  la 
forme  de  cette  note,  à  moins  qu'elle  ne  soit  précédée  ou  suivie 
d'une  note  épisématique  ;  car  Yépisème,  en  cas  de  conflit,  remporte 
toujours  sur  toutes  les  autres  indications  ictiques. 


i=ïï: 


5v=:=^ 
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Fig.  178 
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264.  —  La  réserve  insérée  dans  cette  règle  motive  les  excep- 
tions suivantes  : 

Exception  a)  :  Une  première  note  de  groupe  est  privée  àUctus, 
lorsque  la  note  simple  finale  du  groupe  précédent  est  elle-même 
marquée  d'un  touchement,  d'un  épisème,  car  deux  ictus  rythmiques 
de  suite  sont  impossibles. 

Exemple  : 

Fig.  179 

Le  do,  première  note  du  cliinaacs,  n'a  pas  d'ictus  rythmique.  On 
en  dira  la  raison  plus  loin,  au  paragraphe  sur  V enchaînement  des 
groupes  (II.  323). 

Exception  b)  :  De  même  V ictus  abandonne  la  première  note  d'un 
groupe  et  glisse  sur  la  seconde,  lorsque  celle-ci  est  affectée  de 
Vépisème. 

Exemple  :  le  do-virga  du  climacus  dans  le  mélisme  suivant  ; 


*    * 


Kyrie  Altissime   \     ^  ^1,-  1s1i>a 


* 


^^  J  ^g^ 


Fig.  180 


Dans  la  figure  ci-dessus,  la  première  note  ré  de  la  clivis  est 
privée  d^ ictus,  en  vertu,  à  la  fois,  des  exceptions  a  ^\.b\  elle  est 
en  même  temps  précédée  (exception  d)  et  suivie  (exception  b) 
d'une  note  ictique. 

Exception  c)  :  La  première  note  du  podatus  et  de  la  clivis  perd 
son  ictus,  lorsque  la  deuxième  note  de  ces  groupes  est  longue, 
c'est-à-dire  doublée  par  un  pressus,  un  oriscus,  un  punctum,  etc. 

5 i 


^ 


im^ 


œn 


^ 


m 


^^l^ifegË^^-l^^ 


Fig.  181 
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Exception  d)  :  Le  salicus,  première  forme  (IL  46),  porte  son  ictus 
sur  la  deuxième  note  : 


k 


^ 


^ 
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Fig.  182 

Cet  ictus  est  marqué  tantôt  par  Xépisème  vertical,  tantôt  par  le 
trait  horizontal  (cf.  plus  loin,  ch.  XI). 

265.  —  40  Sont  aussi  affectées  d'un  ictus  rythmique  toutes  les 
virgas  culminantes  des  groupes. 
a)  Soit  au  centre  du  groupe  : 


-ï^ 


Fig.  183 


b)  Soit  à  la  fin. 
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Dô-       mi-ne 

Fig.  184 


Remarque.  —  Cette  virga  culminante  peut  être  assimilée  à  la 
première  note  des  groupes,  et  son  ictus  est,  en  conséquence, 
soumis  aux  mêmes  exceptions  (IL  263,  règle  3^). 


§  4.  —  Distinction  fondamentale  en  groupes-rythmes 
et  en  groupes-temps. 

266.  —  L'étude  rythmique  des  groupes  de  notes  doit  être  établie 
sur  un  fait  aussi  indiscutable  qu'important  :  la  distinction  entre 
les  groupes-rythmes  et  les  groupes-temps.  Cette  distinction  provient 
de  la  valeur  rythmique  de  la  dernière  note  des  groupes.  Elle  vaut 
pour  tous  les  chants  du  répertoire  grégorien. 
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A.  —  Groîipes-rythmes. 

267.  —  Le  groupe-rythme  (ou  groupe  rythmé)  est  celui  qui,  avec 
ses  seules  ressources,  possède  tout  ce  qu'il  faut  pour  constituer 
un  rythme  complet  —  élémentaire  ou  composé  —  c'est-à-dire,  au 
moins  un  élan  et  un  repos  ictique. 

\jt  groupe-rythme  a  donc  nécessairement  sur  sa  dernière  note 
un  ictus  rythmique,  ce  qui  peut  arriver  en  deux  manières. 

268.  —  a)  Le  touchement  (ictus)  final  peut  coïncider  avec  une 
note  longue  (cf.  ci-dessus  262).  Le  groupe  jouit  alors,  comme  tout 
rythme,  d'un  élan  et  d'un  repos,  si  c'est  un  rythme  simple  ;  ou  de 
plusieurs  élans  et  appuis,  s'il  s'agit  d'un  long  groupe  pouvant 
former  un  rythme  composé.  Exemples  :  Groupes-rythmes  simples. 

S 


ïst 


^:v=:=îi; 


::< 


o^ 


I 


^ 


^^ 


p=li=.ti 


l=s 


3(4) 


3(4) 


3(4) 


4(5) 


De  tels  rythmes  terminent  toujours  une  incise,  un  membre,  une 
phrase  :  v.  g. 


Alîelùia. 


Allelûia. 


^^m 


in  ae-térnura  in  ae-térnum 

Fz^.  186 


Ces  deux  torculus  sont  rythmés. 
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269.  —  b)  Le  touchement  peut  coïncider  avec  une  note  simple, 
dernière  note  du  groupe. 


S: 


?5Ï 


^ 


^ 


^^ 


(s      (S'        qd    (f         fe    cT" 


Fig.  187 

Les  groupes  ainsi  notés  sont  également  rythmés,  mais  ils  sont 
toujours  au  centre  d'une  division  rythmique,  et  suivis  de  quelque 
autre  note  ou  groupe,  auquel  ils  se  rattachent  étroitement  pour 
former  un  temps  composé. 

Cette  seconde  manière  de  rythmer  un  groupe  se  rattachant  à 
l'enchaînement  des  groupes  entre  eux,  i!  en  sera  traité  un  peu  plus 
loin  (II.  323). 

B.  —  Groupes  temps. 

270.  —  Le  groupe-temps  est  celui  qui  est  privé  Rictus  rythmique 
sur  sa  dernière  note.  Exemple  : 


S    ■   V>  g 


Aspér-ges  me 


T^  ^   fi  ^ 


A-  spér-       ges  me. 


Fig.  188 


Ces  trois  groupes  neumatiques  —  podatus,  climacus,  podatus 
sont  des  groupes -temps. 
Il  en  serait  de  même  s'ils  étaient  vocalises  sans  paroles  : 


^g     ^^^^^ 


a 
Fig.  i8g 


271.  —  Les  groupes-temps  ne  peuvent  donner  le  sentiment  d'une 
fin  définitive,  ils  sont  toujours  postictiques  ou  féminins  (L  132- 
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134).  Ils  appellent  après  eux  une  suite  mélodique  et  rythmique, 
ou,  au  moins,  une  note  finale  ictique,  pour  y  appuyer  le  repos 
définitif  du  rythme. 

Il  faut  appliquer  à  ces  sortes  de  groupes  grégoriens  ce  qui  en 
a  été  dit  dans  la  première  partie.  Le  groupe-temps  n'est  qu'une 
partie  du  rythme,  un  membre  isolé  qui  demande  son  complément 
(I.  209-210)  ;  par  lui-même,  il  n'a  pas  de  place  fixe  dans  le  rythme, 
qui  en  fait,  selon  son  bon  plaisir,  une  arsis  ou  une  thésis. 

272.  —  Ces  deux  manières  de  traiter  les  groupes  —  rythme  ou 
temps  composé  -  -  s'appliquent  à  tous  les  neumes  sans  exception, 
comme  on  le  verra  par  la  suite. 

ARTICLE  2. 
ÉTUDE  DES  GROUPES-RYTHMES  ISOLÉS.  -  LEUR  EXÉCUTION. 

273-  —  Un  groupe  est  rythmé,  lorsque  sa  dernière  note  est 
affectée  d'un  ictus  rythmique  (II.  267). 

On  ne  s'occupe  ici  que  du  cas  où  cet  ictus  coïncide  avec  une 
note  longue  (II.  268). 

§  I.  —  Groupes-rythmes  de  deux  notes. 
274.  —  Les  groupes  de  deux  notes 

n  ♦*  r-  3 

Fig.  IQO 

forment  le  plus  souvent  un  temps  composé  binaire  ;  cependant  ils 
peuvent  être  rythmés  de  plusieurs  autres  manières  : 

1°  Lorsqu'un  point  ou  un  oriscus  double  la  dernière  note  : 


V 


3^     ^p^£ft=^ 


Fig.  ICI 

Le  groupe  entier  comprend  trois  temps.  Dans  ce  cas  la  clivis  ou 
\t  podatus  sont  toujours  précédés  d'un  groupe  quelconque  auquel 
ils  se  relient  étroitement  (IL  323  :  Enchaînement  des  groupes). 
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2°  Lorsque  la  dernière  note  de  ces  groupes  est  la  première  d'un 

pressus  : 


h 


t^v 


Uft 


à'â. 


Fig.  JÇ2 


3°  Lorsque  les  deux  notes  sont  pointées  : 


i: 


3C 


fe 


Fig.  içj 

ce  qui  arrive  très  souvent  à  la  fin  des  membres  et  des  phrases. 
Ces  neumes  valent  alors  quatre  temps  simples. 

Ces  groupes  sont  si  courts,  qu'ils  ne  donnent  pas  lieu,  en  tant 
que  rythmes,  à  des  exercices  particuliers. 

^2.  —  Groupes-rythmes  de  trois  notes  : 
Quatre  temps  simples. 

275,  —  On  rythme  les  groupes  de  trois  sons  au  moyen  ôm  point 
qui  double  leur  dernière  note.  Sur  cette  note  vient  se  poser  le 
touchement  thétique  du  rythme. 

Le  type  rythmique  pur  est  celui-ci  : 


■^ — ■ — %- 


V- 


Fig.  IÇ4 


S 


^>-i^ 


a^Ëi=g 


g-^^^ 


(L  118,  fig.  62  et  exercices  VI,  VII  et  VIII,  p.  75). 
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Tous  ces  groupes  forment  des  rythmes  de  quatre  temps  simples, 
dont  deux  à  Vélan  et  deux  au  repos. 

276.  —  L'intensité  des  groupes  isolés  est  ordinairement  descen- 
dante 11:== — ,  quelle  qu'en  soit  la  forme  mélodique;  on  se  confor- 
mera tout  d'abord  à  cette  indication.  D'autre  part,  comme  ces 
mêmes  neumes  sont  susceptibles,  au  cours  d'une  phrase  mélodique, 
de  recevoir  une  dynamie  toute  différente  — =c:,  on  devra  aussi 
les  chanter  en  crescendo. 

A  cause  de  cette  possibilité,  les  signes  Ôl' intensité  ne  seront  pas 
ordinairement  marqués  dans  ce  chapitre.  C'est  à  dessein  aussi 
qu'on  ne  dira  rien  de  la  dynamie  phraséologique  (I.  147,  149)  qui 
embrasse  non  plus  seulement  le  groupe,  mais  les  membres  et  les 
phrases.  Il  est  bon  de  ne  pas  dissiper  l'attention  de  l'élève  sur 
plusieurs  objets  à  la  fois  ;  tous  ses  efforts  doivent  être  concentrés, 
pour  le  moment,  sur  l'exécution  rythmique  du  groupe  isolé  et  sa 
chironomie.  Cependant  si  l'étudiant,  une  fois  maître  de  ces  pre- 
miers exercices,  est  au  courant  des  règles  générales  de  la  dynamie 
phraséologique,  on  pourra,  dès  maintenant,  lui  laisser  la  faculté  de 
les  appliquer,  ce  qui  peut  se  faire,  sans  qu'elles  soient  rappelées 
par  une  graphique  spéciale. 

277.  —  Recommandations  relatives  à  l'uscige  des  exercices 
suivants. 

1°  Avant  de  chanter,  nommer  tous  les  groupes. 

2°  Solfier  en  dessinant  soigneusement  avec  la  main  les  mou- 
vements rythmiques,  tels  qu'ils  se  trouvent  graphiquement  esquis- 
sés dans  les  transcriptions  en  notation  moderne.  On  se  servira 
d'abord  de  cette  notation  afin  de  faciliter  à  l'élève  l'exécution  de 
ces  mouvements.  Puis,  si  on  a  l'habitude  de  se  servir  de  livres 
grégoriens  en  notation  carrée,  on  fera  la  même  gymnastique 
rythmique  sur  les  exemples  de  cette  écriture  musicale. 

30  Après  le  solfège,  arriver  à  la  vocalisation  liée  (  i  )  qui  sera 
faite  successivement  sur  toutes  les  voyelles. 


(i)  Les  exercices  suivants  supposent  que  l'élève  a  déjà  assoupli  sa  voix  au 
moyen  de  sérieuses  études  de  vocalisation.  Notre  Solfège  grégorien  contiendra 
des  exercices  élémentaires  pour  atteindre  ce  but  :  on  ne  saurait  les  insérer  ici 
sans  interrompre  le  cours  de  notre  exposé.  Cependant  le  style  lié,  le  legato, 
ont  une  telle  importance  pour  l'exécution  parfaite,  ou  même  seulement  conve- 
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Exercice  XVII. 


Groupes-rythmes  simples  de  trois  sons.  i. 


I.  Mode. 


■■  y.  J^- 


M-  A.       \.  *   "^       j 


{    "^    -1     \.  ^JÇ 


^  V      ^-  ^^',     1»   ^ 


Même  exercice  en  notation  moderne. 


't--^'t--'Xlf-ks''^J 


r^ 


F^^^^Tï 


nable,  des  mélopées  liturgiques,  qu'on  ne  peut  négliger  d'en  dire  quelques 
mots  dans  le  présent  travail.  Ces  recommandations  et  enseignements  sont 
renvoyés  en  appendice  à  la  fin  de  cette  deuxième  partie.  On  devra  les  lire 
attentivement,  et  travailler  avec  soin  les  exercices  préparatoires  de  vocalisa- 
tion qui  sont  proposés  à  l'élève.  Y  revenir  souvent^  même  lorsqu'on  aura  acquis 
une  science  suffisante  de  cet  art,  c'est  le  moyen  le  plus  efficace  pour  conserver 
l'agilité  et  la  souplesse  relatives,  requises  pour  une  bonne  et  édifiante  inter- 
prétation du  chant  grégorien. 
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Exercice  XVIII. 


Groupes-rythmes  simples  de  trois  sons.  2. 


II.  Mode. 


^=5f 


<■•    V. 


ist^ 


M  \    ;  ^    ■"  ^  ^'..    ^=t^ 


Même  exercice  en  notation  moderne. 


fe"r-^"'r4îf'^^i^'Kt^"f4j-s 


^''^-fc'Yvi^^ 


§  —  3.  Groupes-rythmes  de  quatre  notes  : 
Cinq  temps  simples. 

278.  —  Ces  groupes  sont  rythmés  lorsqu'un  point  affecte  leur 
dernière  note.  Us  forment  un  rythme  élémentaire  de  cinq  temps, 
dont  trois  à  l'élan  et  deux  au  repos. 

Intensité.  On  se  conformera  aux  instructions  des  exercices  pré- 
cédents :  (IL  276). 

Rythme  Grég.  —  i6 


246  DEUXIÈME   PARTIE.  —  CHAPITRE   VI. 

Le  type  rythmique  pur  est  celui-ci  : 


(I.  118,  fig.  63.  Exercices  IX  et  X,  p.  76). 


^ 


^ 


^st 


^^p^^^^p 


i3t 


é     J_: 


Pour  les  exercices  suivants  on  suivra  les  indications  données 
ci-dessus  (277).  De  plus,  on  veillera  très  attentivement  dans  les 
exercices  XX,  XXI  et  dans  tous  ceux  qui  contiennent  des  mélanges 
de  temps  composés  binaires  et  ternaires,  à  ne  pas  faire  les  iemps 
ternaires  en  manière  de  triolets  ;  il  faut  donner,  à  chacun  des  trois 
temps  simples  qui  composent  le  temps  ternaire,  sa  pleine  valeur. 

Exercice  XIX. 
Groupes-rythmes  simples  de  quatre  notes. 
Suivre  les  indications  des  exercices  précédents  (II.  277). 

_La , . a 


II.  Mode. 


"^■S    :♦     g^=# 


tt 


^V    W     =^ 


^<^ 


i^    .n-  \\- 
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Même  exercice  en  notation  moderne. 


Exercice  XX. 
Groupes-rythmes  simples{de  trois  ou  quatre  notes)  mélangés:  i. 

IV.  Mode. 


\ 


^^3: 


^ 


X=^ 


V     ■♦♦• 


'^=^ 


^ 


^i   ,:      ^,-fr=i^ 


♦: — » 


V         >♦' 


Même  exercice  en  notation  moderne. 


r^^ 


-^g^U'K 
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Exercice  XXI. 
Groupes-rythmes  simples  (de  trois  ou  quatre  notes)  mélangés:  2. 

V.  Mode. 


^ 


^nr — % 


^r 


A     i ^ — ^♦^ jV f* 


r'W      ^ 


S-*i-ViT— -± 


a                        a 
5 


V^^i-    V, 


i^=^ 


■: ^::«^ -^ M-^ ^ 

-4-        -^ 


a  a  a 

Même  exercice  en  notation  moderne. 


§  4.  —  Groupes-rythmes  de  cinq  notes. 
Rythmes  composés  de  six  temps  simples. 

279.  —  Le  type  rythmique  est  celui-ci  : 


-X ■ * 1 ■- 


n     n       I 


Fig.  igS 
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Exercice  XXII. 
Groupes-nrthmes  composés  de  cinq  notes. 

I.  Mode. 

g 1 1 \ 1 


A=4v T 


=»-«- 


^ 


:^^ 


iTî 


*»r«- 


^ît 


-*»3 


c  z=i^-  '  :\-     fiu      à^: 


a  a  a  a 

'ou 


D 


?^— r^ — ^ 


^^ 


^^^*JV 


a  a 


E  =qs^«       N3%. 


^^^7 


a  a  a    ' 

Même  exercice  en  notation  moderne, 
r 


'kiLLs-AùJt^  U  f^  "^ 


^ 


^ùiij  f  '-tum 


cf^f  r^f^-^A-^^:^é^  r'f  r"P 


^itL^r^^^r-^jj^'M 


Avant  de  chanter  cet  exercice  on  voudra  bien  lire  l'explication 
suivante  : 
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280.  —  Place  des  ictus.  —  Les  lois  générales  de  la  rythmique 
exigent  une  subdivision  au  centre  de  totcs  ces  groupes.  Leur 
analyse  ordinaire,  à  l'état  isolé,  est  la  suivante  : 

a)  Ictus  initial  sur  la  première  note  (II.  263). 

b)  Ictus  thétique  final  sur  la  deuxième  note  longue  (IL  262  a). 

c)  Ictus  de  subdivision,  portant  nécessairement  sur  la  troisième 
note,  car  deux  ictus  rythmiques  ne  peuvent  se  suivre  (I.  84). 

Les  six  temps  simples  de  ces  groupes  se  divisent  donc  en  trois 
temps  composés  binaires. 

281.  —  Intensité  ;  accentuation  rythmique  des  groupes.  —  Plus 
cette  étude  s'avance,  plus  aussi  la  longueur  des  groupes,  qui 
déjà  sont  de  petites  incises,  permet  d'appliquer  pratiquement 
les  notions  exposées  dans  la  première  partie  sur  la  distribution 
de  l'intensité  (I.  147,  149),  sur  l'accentuation  des  rythmes,  et  la 
place  des  arsis  et  des  thésis  dans  la  phrase  mélodique,  et  par 
suite  sur  la  chironomie  (I.  202,  205). 

On  connaît  la  règle  générale  d'après  laquelle  l'intensité  doit 
suivre  le  dessin  mélodique  :  elle  croît  avec  la  montée,  décroît 
avec  la  descente.  En  conséquence,  le  sommet  dynamique,  ou 
r accentuation  rythmique  se  portera  sur  la  note  ictique  la  plus  élevée 
du  groupe,  c'est-à-dire  : 

jo  Sur  Xz.  première  note  de  tous  les  groupes,  ligne  A,  et  l'inten- 
sité sera  décroissante  ; 

2°  Également  sur  la  première  note  de  tous  les  groupes,  ligne  B, 
bien  que  cette  note  ne  soit  pas  la  plus  élevée  du  groupe  ;  mais 
elle  est  en  même  temps  initiale  et  ictique,  qualités  qui  attirent 
sur  elle  l'intensité  de  l'accentuation  rythmique  ;  donc  intensité 
décroissante  ; 

30  Sur  la  troisième  note  de  tous  les  groupes,  ligne  C  ;  c'est  la 
note  ictique  la  plus  élevée  :  intensité  ^-<C  ^  !::== — 

40  Sur  la  dernière  note  des  groupes,  ligne  D  ;  intensité  crescendo. 
Cependant  l'occasion  de  conduire  ces  motifs  en  decrescendo  se 
présentera  dans  le  cours  d'une  phrase  grégorienne,  l'élève  devra 
donc,  dans  les  exercices  de  solfège  et  de  vocalisation,  se  rendre 
maître  de  ces  diverses  nuances  d'intensité  ; 
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50  Deux  notes  ictiques  sur  le  même  degré  dans  un  même 
groupe,  ligne  E,  donnent  lieu  à  une  indécision  sur  la  place  de 
l'accent  rythmique  :  le  choix  est  libre.  On  peut  le  placer  sur  la 
première  note  ou  sur  la  troisième,  et  conduire  l'intensité  en  con- 
séquence. 

Il  n'y  aurait  plus  matière  à  liberté  si  l'un  des  ictus  était  sur- 
monté du  trait  romanien 


fc 


isfc 


Fig.   TQÇ 

qui  indique  ici  une  force,  une  accentuation  bien  marquée.  Cette 
note  ainsi  désignée  à  l'attention  deviendrait  l'accent  obligatoire 
du  groupe. 

282.  —  Les  mouvements  mélodiques  très  limités,  intervalles  de 
seconde  par  exemple,  ligne  E,  dernier  groupe,  n'amènent  que  des 
changements  d'intensité  très  délicats.  L'entrée  dans  la  phrase  de 
ces  légers  dessins,  le  rôle  qu'ils  y  jouent,  le  contexte,  assignent 
le  caractère  dynamique  qui  leur  convient. 

283.  —  Rythme  et  chironomie.  —  La  place  des  ictus  et  des 
accents  rythmiques  déterminée,  il  devient  facile  d'indiquer  avec 
précision  les  élans  et  les  repos  rythmiques  de  ces  groupes,  et  d'en 
figurer  la  chironomie.  Il  faut  distinguer  plusieurs  catégories  dont 
les  différences  ont  pour  base  la  forme  mélodique  de  ces  neumes. 

Lignes  A,  B.  —  Les  groupes  de  ces  deux  lignes  s'analysent  : 
une  arsis,  deux  thésis...  (1.  150.  Exercice  XII). 


Fig.  200 

Le  premier  temps  composé  binaire  est  à  Xélan  du  rythme,  les 
deuxième  et  troisième,  suivant  la  descente  mélodique  et  dyna- 
mique, forment  une  double  thésis. 
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Ligne  C.  —  Analyse  rythmique  de  ces  groupes  :  deux  arsts, 
une  thésis.  Ici  le  sommet  mélodique  et  l'accent  rythmique  se  trou- 
vent sur  la  subdivision  centrale  :  il  est  tout  naturel  que  le  mou- 
vement rythmique  suive  l'ascension  des  mouvements  mélodique 
et  dynamique,  ce  qui  donne  deux  arsis,  une  thésis. 


Montée  du  rythme  et  de  la  chironomie 

Montée  de  la  dynamie 
Montée  de  la  mélodie 


Fig,  201 


Tous  les  ordres  —  mélodique,  dynamique,  rythmique  et  chiro- 
nomique  —  concourent,  chacun  dans  sa  sphère,  à  former  l'unité 
de  ces  groupes  par  une  même  impulsion,  une  même  direction. 

Ligne  D.  —  Analyse  rythmique  :  deux  arsis,  une  thésis.  La 
chironomie,  dans  ces  groupes,  s'attache  à  reproduire  de  préférence 
l'ascension  mélodique  ;  car,  on  l'a  vu,  l'intensité  en  est  mobile  et 
dépend  du  contexte  de  la  phrase. 

Ligne  E.  —  Deux  analyses  rythmiques  sont  possibles  selon  la 
place  de  l'accent  rythmique  : 

'  Avec  cet  accent  sur  la  première  note  :  une  arsis,  deux  thésis  ; 
avec  cet  accent  sur  la  troisième  note  :  deux  arsis,  une  thésis. 

§  5.  —  Groupes-rythmes  de  six  notes. 
Rythmes  composés  de  sept  temps  simples. 

284.  —  Ce  type  rythmique  admet  deux  divisions  : 


Fig.  202 
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Exercice  XXIII. 
Groupes-rythmes  composés  de  six  notes. 

VI.  Mode. 


^ 


-1^ 


S 1 3 ^ 1 1    la  k 


a  a  a  a 

Même  exercice  en  notation  moderne. 

r 


Les  explications  données  au  sujet  des  groupes-rythmes  de  cinq 
notes  s'appliquent  exactement  à  ces  nouveaux  neumes. 

On  les  chantera  de  la  même  manière,  en  les  répétant  autant  de 
fois  qu'il  le  faudra  pour  en  faire  pénétrer  le  rythme  dans  l'intel- 
ligence et  le  sentiment  de  l'élève. 

§  6.  —  Corollaire. 
La  notation  du  groupe  neumatique  est  rythmique. 

285.  —  La  notation  du  groupe  neumatique.,  pris  en  lui-même,  est 
rythmique  et  non  métrique. 

Il  faut  expliquer  ces  expressions  : 

On  entend  par  notation  rythmique  celle  qui  représente,  dans  une 
unité  graphique  aussi  étroite  que  possible,  tous  les  éléments  qui 
constituent  un  rythme. 

Ce  concept  est  pleinement  réalisé  dans  l'écriture  oti  notation 
des  mots.  Le  mot  littéraire  représente  une  seule  idée,  et  lorsqu'il 
est  émis,  il  est  une  seule  mélodie  et  un  seul  rythme.  La  figuration 
graphique  qui  est  faite  de  ces  trois  unités  est  une  aussi  :  toutes 
les  syllabes  sont  agglomérées  dans  un  seul  groupe.  On  n'écrit 
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pSiS  j'usai-  I  ficàti-  I  0,  ni  justificàti-  \  o  avec  des  barres  entre  les 
syllabes,  mais  bien,  en  un  ^^v\  groupe  graphique  :  justificdtio. 

Ce  procédé  est  justement  celui  des  notateurs  grégoriens.  Pour 
eux  le  groupe  neumatiqiie  est  un  mot,  une  unité  mélodique  et 
rythmique  qu'ils  représentent  par  le  groupement  des  sons  en  un 
seul  neume,  ils  écrivent  donc  sans  barre  : 


B 


D 


tîv 


Ifs:?;; 


et  non  en  notation  métrique 
A  B 


^^^^Ê§^^^^^^ 


Fig.  203 


286.  —  On  comprend  maintenant  ce  que  signifie  l'expression 
notation  métrique.  C'est  celle  qui,  avant  de  songer  à  la  figuration 
du  rythme,  s'arrête  aux  menus  détails,  et  se  préoccupe  de  noter 
uniquement  les  mesures,  les  temps  composés,  souvent  au  détri- 
ment d'une  bonne  représentation  du  rythme, 

La  notation  musicale  moderne,  depuis  l'invention  des  barres, 
en  est  là  :  elle  coupe  en  tronçons  les  membres  d'un  même  mot 
mélodique  et  rythmique  ;  à  la  vérité,  elle  essaie  de  réparer  ces 
fractures  au  moyen  de  ligatures;  mais  ce  traitement  médicinal 
ressemble  assez  aux  bandages  qui  maintiennent  péniblement  en 
place  des  membres  disjoints  ou  fracturés. 

Entre  ces  deux  notations  l'hésitation  n'est  pas  possible  :  la 
préférence  doit  aller  à  la  notation  rythmique.  Le  but  suprême  à 
atteindre  dans  l'exécution,  c'est  le  rythme;  une  bonne  notation 
doit  guider  le  chantre  siirement  et  promptement  vers  ce  but.  Or 
l'aggrégation  des  sons  en  groupes  rythmiques  est  un  moyen  très 
efficace  pour  obtenir  ce  résultat.  Le  groupement  rythmique  doit 
donc  être  jalousement  sauvegardé,  comme  l'une  des  plus  pré- 
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cieuses  qualités  de  la  notation  neumatique,  par  ailleurs  si  défec- 
tueuse, et  les  transcriptions  musicales  modernes  doivent  mettre 
tout  en  œuvre  pour  le  reproduire  avec  la  plus  parfaite  exactitude. 

Ce  n'est  pas  à  dire  cependant  que  le  groupement  par  mesures, 
ou  mieux  par  temps  composés,  soit  inconnu  à  la  notation  grégo- 
rienne ;  on  va  voir  à  l'instant  qu'il  y  est  employé,  et  que,  dans  de 
nombreuses  circonstances,  il  n'est  même  pas  possible  de  s'en 
passer. 

Ceci  nous  amène  à  l'étude  des  groupes-temps. 

ARTICLE  3. 

ÉTUDE  DES  GROUPES-TEMPS  ISOLÉS.  -  LEUR  EXÉCUTION. 

§  I.  —  Le  groupe-temps. 

287.  —  Un  groupe  neumatique  est  temps  composé  ou  groupe- 
temps  lorsque  sa  dernière  note  ne  porte  pas  d'ictus  rythmique 
(II.  270).  Un  tel  groupe  ne  peut  pas  terminer  un  rythme,  puisqu'il 
n'a  pas  de  thésis,  il  faut  toujours  après  lui  au  moins  une  note  qui 
lui  serve  de  repos. 

Il  suit  de  là  que  si,  théoriquement,  in  nbstracto,  on  peut  étudier 
\<t  groupe-temps  2i  l'état  d'isolement,  pratiquement  il  n'est  jamais 
seul,  il  ne  peut  pas  l'être. 

288.  —  Il  y  a  groupe-temps  en  deux  cas  : 

1°  Dans  le  chant  avec  texte,  lorsqu'un  groupe  sans  ictus  final 
passe  directement  à  une  syllabe  nouvelle  surmontée  d'une  note 
ou  d'un  groupe.  Ex. 

S-  ^ 


ï 


^^ 


-^ 


a-  e. 

a- 

e. 

a- 

e. 

De-  us. 

De- 

us. 

De- 

us. 

Fig.  204 
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A  ■  • 

J*É   ■  • 

^ 

■^  \- 

^*   \- 

a-  e. 
De-  us. 


a-     e.  a-    e. 

De-     us.         De-    us. 
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Tous  les  groupes  surmontés  d'un  astérisque  sont  des  groupes- 
temps. 

2°  Dans  le  chant  mélismatique,  lorsqu'un  groupe  sans  ictus 
rythmique  final  -çsi^st  directement  à  un  autre  groupe  dont  la  pre- 
mière note  est  ictique  : 


f^V».   -:=:a'^-       :=~Tm«,  ^ 


:q^=q^ 


;^^i^Ê^i 


a  a  a-  e. 

De-  us. 

Fig.  206 

Tous  les  groupes  marqués  d'un  astérisque  sont  des  groupes- 
temps.  Le  dernier  exemple  —  deux  climacus  —  réunit  les  deux 
cas  exposés  en  ce  moment. 

iZfà  juxtapositions  de  groupes  relèvent  déjà  du  chapitre  suivant, 
où  il  sera  traité  de  la  liaison  des  groupes.  Il  ne  sera  parlé  ici  que 
des  neumes-temps  dans  le  chant  avec  texte,  ou  simplement  avec 
changement  de  voyelles. 

§  2.  —  Groupes-temps  de  deux  ou  trois  notes. 

289.  —  Le  groupe  de  deux  notes  forme  un  temps  composa  binaire  ; 
Le  groupe  de  trois  notes,  un  temps  composé  ternaire. 

Exercice  XXIV. 
Groupes  temps  binaires  ou  ternaires. 


a-     e,       a-        e,  a-     e,       a-        e. 
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s-r^ 

— rt ir— 

8      .^^      . 

'^i    ■•  ^1v 
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a-     e, 

a-        e, 

a-     e,        a-       e, 

a-     e,       a- 
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a-     e,       a-        e,  a-     e,       a-        e,  a-     e,       a- 


a-     e,       a-        e. 
Même  exercice  en  notation  moderne. 


^(^'•fSiis'fi'^tJ'f^iù^ 


.e.,  CL e,       a.- 
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Chacun  de  ces  rythmes,  pris  à  part,  est  un  rythme  élémentaire. 
Leur  réunion  deux  par  deux,  au  moyen  d'une  simple  juxtapo- 
sition, les  constitue  en  rythmes-incises  composés  (I.  143,  fig.  92). 

Dans  l'exécution,  bien  veiller  à  donner  les  trois  temps  pleins  aux 
groupes  de  trois  sons,  et  à  n'en  pas  faire  des  triolets. 

§  3.  —  Groupes-temps  de  quatre  notes. 


290.  —  Ces  quatre  notes,  ou  temps  simples,  se  subdivisent  en 
deux  temps  composés  binaires. 
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Exercice  XXV. 
Groupes-temps  composés  de  quatre  notes. 


V.  Mode. 


l 


"N^i   ■•       In*   ■• 


-+-^ 


M 


■4 — ^ 


t 


^ 


a-         e,  a-         e,  a-       e,  a-     e,  a-       e, 


■        ;>    n 


a-        e,  a-       e. 

Même  exercice  en  notation  moderne, 
r 


Cette  règle  de  subdivision  est  si  naturelle  pour  les  groupes-temps 
de  quatre  notes,  qu'il  est  presque  inutile  de  marquer  l'ictus  ;  il  ne 
peut  être  placé  que  sur  la  troisième  note. 

Uintensité  suit  le  dessin  mélodique. 

De  même  pour  la  chironomie. 

%^.  —  Groupes-temps  de  cinq,  six  notes  et  plus. 

291.  —  Ces  groupes  sont  soumis,  comme  les  précédents,  à  la 
subdivision,  mais  l'extrême  variété  des  cas  ne  permet  guère 
d'établir  des  règles  fixes  sur  la  place  des  touchements.  Tout  ce 
qu'on  peut  dire,  c'est  qu'il  faut  poser  les  ictus  de  préférence  sur 
les  notes  modajes,  en  s'inspirant  du  contexte  et  de  la  marche 
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mélodique  et  rythmique.  C'est  ici  que  les  signes  rythmiques 
romaniens,  messins  et  autres  sont  d'un  grand  secours. 

Mais  cette  fixation  des  ictus  est  un  travail  de  l'éditeur  et  non 
du  chanteur.  La  notation  doit  épargner  ce  souci  aux  exécutants 
et  aux  accompagnateurs  ;  ce  qu'il  faut  enseigner  ici,  c'est  à  bien 
se  servir  de  la  notation. 

L'exercice  suivant  a  pour  but  de  rompre  l'élève  aux  diverses 
combinaisons  rythmiques  des  groupes-temps  de  cinq  notes. 


Exercice  XXVL 
Groupes-temps  composés  de  cinq  notes. 


VI.  Mode. 
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Même  exercice  en  notation  moderne. 
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292.  —  Quant  aux  groupes-temps  de  six  notes  ou  six  temps 
simples,  ils  peuvent  se  diviser 
a)  en  deux  temps  composés  ternaires  : 


^ 


S : 


^^^^ 


Fig.  zoy 
b)  ou  en  trois  temps  composés  binaires 

î-W : 


H ■- 


a- 


Fig.  208 


Nous  croyons  inutile  de  donner  un  exercice  sur  ces  groupes, 
qui,  du  reste,  sont  a^sez  rares. 


CHAPITRE  Vn. 

RYTHME  ET  EXÉCUTION  DES  GROUPES  MÉLODIQUES 
DANS  LA  PHRASE. 

293.  —  On  vient  d'étudier  dans  le  chapitre  précédent  les  qualités 
individuelles  des  groupes-rythmes  et  à&%  groupes-temps,  il  faut  main- 
tenant examiner  ce  que  nous  serions  tentés  d'appeler  les  aptitudes 
sociales  de  ces  mêmes  groupes.  En  effet,  ils  ne  sont  pas  destinés  à 
demeurer  isolés,  pas  plus  d'ailleurs  que  les  mots  du  discours.  Leur 
place  naturelle  est  au  centre  de  la  phrase  :  c'est  là  seulement 
qu'ils  jouissent  de  toutes  leurs  facultés,  là  qu'ils  remplissent  toutes 
leurs  fonctions,  là  que  rassemblés,  associés.  Joints  Tun  à  l'autre 
ou  disjoints  selon  les  exigences  du  sens  musical,  ils  constituent 
les  membres  et  les  phrases  dont  se  compose  la  mélodie. 

ARTICLE  1.  -  NOTIONS  GÉNÉRALES  SUR  LA  JONCTION 
ET  LA  DISJONCTION  DES  GROUPES. 

294.  —  Les  Instiiuta  Patrum  ont  sur  ce  nouvel  aspect  des 
neumes  des  aperçus  très  suggestifs  :  «  Caveamus  etiam  ne 
neumas  conjunctas  nimia  morositate  (disjungamus)  vel  disjunctas 
inepta  velocitate  conjungamus  »  (Gerbert.  Script.  \,  p.  7).  (i) 

(i)  Voici  d'autres  textes  sur  la  liaison  et  la  distinction  des  notes  et  des 
groupes  : 

HuCBALD?  {Music.  Enchir.  Gerb.  Script.  I,  p.  183  '')  :  «  Observandum  quoque 
dico  distinctionum  rationem,  id  est,  ut  scias  quid  cohaerere  conveniat,  quid 
disjungi.  » 

Odon?  (Gerb.  Script.  I,  p.  275  '')  :  «  Ad  cantandi  scientiam  nosse  quibus 
modis  ad  se  invicem  voces  jungantur,  summa  utilitas  est.  » 

Aribon?  (Gerb.  Script.  II,  p.  217^)  :  «  Arctius  est  scribendi  et  neumandi 
distinctio,  donec  ad  finetn  appropinquet.  Juxta  finem  autem  dissipetur  scriptura 
cum  neumis,  ut  cantori  sit  indicium  praedictae  tarditatis.  » 

S.  Bernard?  Tractatus  de  ratione  cantandi  antiphonarium.  Supplementum 
Patrum,  J.  Hommey,  p.  7  :  «  Dignum  siquidem  est  ut  qui  tenent  regulae  veri- 
tatem,  praetermissis  aliorum  dispensationibus  habeant  etiam  rectam  canendi 
scientiam,  repudiatis  eorum  licentiis,  qui  similitudinem  magis  quam  naturam 
in  cantibus  attendentes,  cohaereniia  disjungunt  et  conjungunt  opposita;  sicque 
Rythme  Grég.  —  17 
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295.  —  Il  y  a  donc,  tout  d'abord,  dans  l'exécution  des  neumes, 
certains  groupes  qui  sont  intimement  y(?z«/^,  d'autres,  au  contraire, 
qui  sont  détachés,  disjoints. 

Les  expressions  morositate  et  velocitate  ne  sont  pas  non  plus 
sans  enseignement  :  elles  indiquent  la  manière  pratique  de  joindre 
et  de  disjoindre  les  neumes. 

Si  les  neumes  joints  sont  malencontreusement  disjoints  par  trop 
de  lenteur,  c'est  donc  que  ces  neumes,  pour  être  joints,  doivent 
être  chantés  sans  lenteur,  sans  arrêt,  dans  un  mouvement  normal. 

D'autre  part,  si  les  neumes  disjoints  sont  joints  par  une  mala- 
droite rapidité,  c'est  qu'on  les  disjoint  par  la  lenteur,  et,  pour  pré- 
ciser, par  un  retard  de  la  voix  —  mora  vocis  —  qui,  pour  produire 
son  effet  de  disjonction,  doit  se  faire  entendre  sur  les  dernières 
notes  et  surtout  sur  la  dernière  note  du  groupe. 

D'autres  théoriciens  tiennent  à  peu  près  le  même  langage  : 
nous  verrons  leurs  textes  dans  la  troisième  partie,  quand  il  sera 
question  de  la  phrase  grégorienne  avec  paroles. 

296.  —  Les  manuscrits  notés  reflètent-ils  les  instructions  des 
Instituta  Patrum,  et  nous  enseignent-ils  quand  il  y  a  jonction, 
quand  il  y  a  disjonction  ? 

Si  les  conseils  de  S.  Bernard,  écho  de  la  tradition  sur  ce  point, 
avaient  été  suivis,  la  réponse  à  cette  question  serait  affirmative, 
et  la  notation  neumatique  serait  à  peu  près  suffisante. 

«  Praemunitos  autem  volumus,  dit-il,  eos  maxime  qui  libros 
notaturi  sunt,  ne  notulas,  vel  conjunctas  disjungant,  vel  conjungant 
disjunctas.  » 

Ce  texte  décrit  assez  bien  les  procédés  d'écriture  recommandés 
aux  copistes  pour  la  jonction  et  la  disjonction  des  notes  et  des 
neumes. 

omnia  confundentes,  cantum  prout  libet,  non  prout  licet,  incipiunt  et  termi- 
nant, deponunt  et  élevant,  componunt  et  ordinant.  > 

Et  plus  loin,  p.  9  :  <  Praemunitos  autem  esse  volumus,  eos  maxime  qui 
libros  notaturi  sunt,  ne  notulas,  vel  conjunctas  disjungant,  vel  conjungant 
disjunctas;  quia  per  hujusmodi  variationem  gravis  cantuum  potest  oriri  dissi- 
militudo.  > 

Dans  le  Tractatus  de  ratione  cantandi  Graduale,  p.  27  :  <  Sicut  notatores 
antiphonariorum  praemunivimus,  ita  et  eos  qui  gradalia  notaturi  sunt  prae- 
munimus,  et  hos  et  illos  obsecramus,  et  obtestamur,  ne  notulas  conjunctas 
disjungant,  vel  conjungant  disjunctas.  » 
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L'union  graphique  de  plusieurs  notes  en  un  seul  groupe,  et  le 
rapprochement  étroit  de  plusieurs  groupes  en  une  seule  ligne 
discontinue  sont  présentés  comme  le  signe  de  \di  jonction. 

Au  contraire,  X espacement  graphique  des  notes  et  des  groupes 
est,  en  principe,  la  marque  de  la  disjonction. 

297.  —  Rien  de  plus  naturel,  en  somme,  que  ce  procédé  de 
notation;  il  rappelle  celui  de  l'écriture,  arrivée  à  ce  point  de 
développement  où  elle  distingue  les  mots  sans  soupçonner  encore 
les  signes  de  ponctuation  ;  mais  aussi  rien  de  plus  primitif  que  ce 
système  de  rapprochements  et  d'espacements  flottants  et  approxi- 
matifs ;  il  va  bien  de  pair  avec  la  notation  neumatique  pure  qui, 
par  ses  propres  ressources,  ne  parvient  à  désigner  ni  les  inter- 
valles à  franchir,  ni  les  valeurs  rythmiques  des  notes.  Pour  fixer 
tout  cela,  la  présence  du  maître  était  nécessaire  ;  elle  ne  l'était 
pas  moins  pour  préciser  Iz.  jonction  ou  la  disjonction  des  groupes. 

298.  —  Encore  si  les  notateurs  avaient  été  quelque  peu  attentifs 
et  constants  dans  l'application  de  cette  méthode  !  Malheureuse- 
ment les  conseils  des  théoriciens  ont  été  bien  peu  suivis.  Quelques 
rares  manuscrits  cependant,  français  surtout,  peuvent  fournir 
certaines  données  sur  la  disjonction  des  neumes,  grâce  aux  espaces 
blancs  ménagés  entre  les  incises  et  les  membres  mélismatiques  de 
la  mélodie;  mais,  là  même,  que  d'incertitudes,  que  de  néghgences, 
de  contradictions,  de  variantes  ! 

La  réalité  est  que  la  grande  masse  des  manuscrits  tient  à  peine 
compte  de  ces  conventions.  Avec  la  meilleure  volonté,  il  était 
presque  impossible  de  faire  autrement.  La  plupart  du  temps  le 
copiste  de  la  musique  n'est  pas  celui  du  texte,  et,  trop  souvent, 
ce  dernier  ne  veille  pas  à  garder,  entre  les  syllabes,  la  distance 
nécessaire  pour  placer  les  vocalises.  Tantôt  il  n'écarte  pas  assez 
les  syllabes,  et  le  notateur  est  obligé  ou  d'entasser  les  longues 
séries  de  ses  neumes  dans  un  étroit  espace,  ou  de  les  disposer 
au-dessus  du  texte  en  lignes  sinueuses  de  plusieurs  étages,  ou 
encore  de  les  superposer  dans  la  marge,  où  ils  s'élèvent  l'un 
au-dessus  de  l'autre  en  file  interminable.  Tantôt,  au  contraire,  la 
place  laissée  libre  est  beaucoup  trop  grande,  et  les  groupes  semés, 
dispersés,  étalés,  un  à  un,  sur  une  grande  longueur,  suffisent  à 
peine  à  remplir  la  largeur  de  la  page.  Toutes  ces  irrégularités 
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rendent  les  distinctions  presque  impossibles  à  discerner  :  il  en 
résulte  pour  nous  que  le  problème  de  Isi  Jonction  ou  de  la  disjonc- 
tion des  groupes  est  l'un  des  plus  difficiles  de  la  rythmique  gré- 
gorienne, surtout  pour  les  chants  mélismatiques. 

299.  —  L'imperfection  de  ce  système  des  espaces  blancs  et  la 
difficulté  d'y  être  fidèle,  ne  manquèrent  pas  de  frapper  les  nota- 
teurs  ;  aussi  s'efforcèrent-ils  de  l'améliorer,  ce  que,  d'ailleurs,  ils 
avaient  déjà  fait  pour  les  intervalles  et  les  valeurs  rythmiques 
au  moyen  de  lettres  et  de  signes  adjoints  à  la  notation.  Le  progrès 
était  d'autant  plus  facile  à  réaliser  que  l'emploi  des  lettres  et  des 
signes  rythmiques  longs  conduisait  directement  au  résultat  cherché  : 
à  savoir,  la  clarté  des  diverses  divisions  de  la  phrase  mélodique. 
Ces  adjonctions  placées  à  la  fin  des  incises,  des  membres,  indi- 
quent à  peu  près  suffisamment  ces  subdivisions,  et  diminuent  les 
hésitations  du  chanteur. 

300.  —  Néanmoins  pour  nous,  en  dépit  de  tous  ces  secours,  ce 
n'est  que  par  un  travail  de  comparaison  long  et  ardu  entre  les 
divers  manuscrits,  que  nous  pouvons,  en  réparant  les  imperfections 
du  système  et  les  négligences  des  copistes,  arriver  à  reconstituer, 
avec  quelque  certitude,  l'ensemble  de  la  phrase  grégorienne  avec 
toutes  ses  divisions  et  subdivisions. 

L'exposé  des  recherches  faites  à  Solesmes  dans  cette  direction 
nécessiterait  la  publication  de  l'apparatus  critique  d'une  édition 
des  livres  de  chant.  Le  but  de  ce  Traité  n'impose  pas  cette  tâche. 
Cependant,  au  cours  de  ce  chapitre,  il  en  sera  dit  assez  pour 
mettre  le  lecteur  à  même  d'apprécier  la  méthode  comparative  et 
les  règles  d'exécution  qui  en  découlent. 

301.  —  Les  recours  aux  manuscrits  rythmiques  vont  se  multi- 
plier dans  les  pages  suivantes.  Qu'il  soit  bien  entendu  que  les 
signes  neumatiques  tracés  au-dessus  de  la  portée  avec  cette 
rubrique  :  «  manuscrits  sangalliens  »,  ou  «  manuscrits  messins  », 
c'est-à-dire  d'écriture  messine,  «  manuscrits  français  »,  etc.  sont 
le  résultat,  la  somme  des  travaux  comparatifs  faits  sur  un  groupe 
de  manuscrits  de  l'une  ou  de  l'autre  École. 

Les  seuls  documents  rythmiques  sangaUiens  publiés  jusqu'à 
nos  jours  sont  au  nombre  de  trois  pour  le  Liber  Gradualis  :  Saint- 
Gall  359,  339  et  Einsiedeln  121.  Outre  ces  codices,  nous  nous 


RYTHME  ET   EXÉCUTION    DES   GROUPES   MÉLODIQUES.     265 

servons  de  ceux  de  Saint-Gall  376,  375,  340,  des  trois  codices  de 
Bamberg  lit.  6,  7  et  8,  et  de  quelques  autres  qui  seront  signalés  au 
passage.  Il  peut  donc  se  faire  que  des  signes,  des  lettres,  des  sigles 
rythmiques  absents  des  trois  codices  publiés,  figurent  dans  nos 
exemples.  On  comprendra  alors  qu'ils  se  trouvent  dans  l'un  ou 
l'autre  de  nos  manuscrits  ;  car  tous  se  complètent  réciproquement. 
Il  est  impossible  ici  de  citer  un  à  un  les  documents,  de  noter  les 
variantes  et  d'en  discuter  la  valeur  :  de  telles  monographies  se 
feront  ailleurs. 

302.  —  Les  groupes  j'omis  sont  plus  fréquents  que  les  groupes 
disjoints,  ils  sont  aussi  plus  faciles  à  déterminer,  ce  qui  nous 
engage  à  les  étudier  les  premiers. 

ARTICLE  2.  -  DE  LA  JONCTION  DES  GROUPES. 

303.  —  Les  groupes  se  joignent  de  trois  manières  : 
1°  Par  simple  juxtaposition  ; 

2°  Par  enchaînement  ; 

30  Par  fusion. 

De  là,  trois  paragraphes. 

§  I.  —  Simple  juxtaposition  des  groupes. 
A.  Ce  ç/i'on  entend  par  j'uxtaposition. 

304.  —  CttiQ  juxtaposition  est  le  propre  du  groupe-temps  dont 
la  dernière  note,  sans  mora  vocis,  s'unit  immédiatement  à  la  note 
ou  au  groupe  suivant  ;  c'est  ce  qui  a  été  vu  au  chap.  VI,  art  3  : 
Exécution  des  groupes-temps  : 

Exemples  dans  les  vocalises  : 


e — ^ 


-ir 


fe 


|^^^^=| 
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4--Wî^ 


iji^fr: 


*    *    * 


*    *    * 


Efeg^ËgpEEpg^g^^ 


Fig.  20Q 

Tous  les  groupes-temps  surmontés  d'un  astérisque  sont  unis 
aux  neumes  suivants  par  simple  juxtaposition  graphique. 
Exemples  avec  textes. 

+    ♦     *  ♦  ♦  +    * 


:^ 


\ 


g  nr^  "^  ■ 


1= 


Âspér-ges  me. 


Vi-di 


aquam. 


i^^ES 


rï^ 


**: 


S 


A-  spér-      ges  me. 


Vi-     di 

Fig.  2IO 


quam. 


Dans  tous  ces  cas,  l'ictus  rythmique  de  chaque  groupe  tombe, 
selon  la  règle  générale  (II.  263),  sur  la  première  note  de  chaque 
neume. 

305.  —  Chaque  groupe- temps  doit  être  considéré,  dans  l'ensemble 
mélodique  et  rythmique,  comme  un  seul  temps  binaire  ou  ternaire, 
qui  trouve  son  complément  et  son  appui  sur  le  groupe  suivant. 
La  succession  de  groupes  ternaires  dans  la  musique  moderne,  par 
exemple  dans  une  mesure  à  1 2/8,  donne  une  idée  assez  exacte  de 
l'exécution  de  ces  groupes  grégoriens  : 


T^*-i^ 


s^ 


Fi'g.  211 

La  juxtaposition  graphique  des  neumes  n'empêche  pas,  en  effet, 
une  union  très  étroite  entre  ces  groupes,  en  musique  comme  en 
chant  grégorien,  pourvu  qu'on  les  considère  comme  un  seul  temps. 
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Dans  les  mélismes  purs,  ils  sont  reliés  entre  eux  par  le  sens 
mélodique  et  par  le  sens  rythmique  ;  et  lorsque  les  paroles  inter- 
viennent, l'union  est  plus  intime  encore  à  cause  du  mot,  qui  ajoute 
à  l'unité  mélodique  et  rythmique  l'unité  de  ses  propres  éléments. 

B.  Comment  les  manuscrits  indiquent-ils  la  juxtaposition  des  groupes? 

Il  y  a  plusieurs  manières  de  reconnaître  cottt  Juxtaposition. 

306.  —  \°  Le  simple  rapprochement  des  groupes.  —  C'est  le 
procédé  des  documents  sans  signes  rythmiques  ;  il  est  bien  pri- 
mitif, et  de  plus,  souvent  traité  négligemment  par  les  copistes  : 
il  ne  serait  pas  prudent  de  faire  fonds  sur  lui  ;  car  il  n'offre  que 
de  faibles  garanties.  Les  manuscrits  rythmiques  sont  plus  précis. 

307.  —  2°  La  seule  absence,  dans  ces  derniers  codices,  de  toute 
lettre  d'allongement  à  la  fin  des  groupes,  est  un  indice  presque 
infaillible  de  l'intime  juxtaposition  des  groupes. 

Prenons  les  exemples  suivants  : 


Plusieurs  mss.  Sangalliens 

Trait.  Deprofundis 

Lib.  usualis 
1904 


Dômi-ne 


Mss.  Sangalliens. 
Trait.  Qui  régis 

Sab.  IV.  Temp. 
Âdventus 


J:/\/\/\:-M\ 

\ M-H i H 


^ 


rtyri-r^  '"iiph 


ra 


inténde 


Fig.  212 


Une  mora  vocis  doit-elle  se  faire  sentir  après  l'un  ou  l'autre  de 
ces  groupes,  après  le  pes  subbipunctis  ou  Xune  des  clivis  ? 

La  réponse  est  donnée  par  les  neumes  sangalliens  au-dessus  de 
la  portée  ;  ils  n'ont  aucun  signe  de  retard,  ni  après  le  pes  subbi- 
punctis, ni  après  les  clivis;  il  faut  diOVif::  juxtaposer  tous  ces  groupes 
dans  récriture  et  dans  l'exécution. 

Ce  second  procédé  n'a  encore  qu'un  caractère  tout  négatif,  avec 
le  troisième  nous  avons  des  indications  positives. 


268  DEUXIÈME   PARTIE.    —   CHAPITRE   VIL 

308.  —  1°  La  présence  de  certaines  lettres  significatives  roma- 
niennes  ou  messines.  —  Ce  sont  les  suivantes  : 

c  =  céleri  ter; 

fk  =  statim; 

cô  =  conjungatur  ; 

n  =  naturaliter,  dans  les  manuscrits  messins. 

Toutes  ces  lettres  ou  sigles  fournissent  des  renseignements 
indiscutables, 

309.  —  Emploi  du  ^  =  celeriter. 

L'exemple  ci-dessus  se  trouve  plusieurs  fois  ainsi  noté  : 


Laon  239 


J^.  VH„ 


s.  Gall  376 

Plusieurs  mss.  Sangalliens 

f 

J: 

simili 

B 

c 

ri^    •     •^  • 

5 

S 

■fin. 

Trait.  Qui  régit 

à' 

^SSS 

■f^ 

Fig.  213 

Le  r  =  celeriter  qui,  ligne  B  et  C,  court  sur  les  trois  clivis, 
indique  leur  intime  liaison. 

Le  siinul  =  ensemble,  de  compagnie,  qui,  ligne  B,  surmonte  le  c, 
renchérit  encore  sur  cette  lettre  ;  il  était  inutile,  un  seul  manuscrit 
s'en  sert 

310.  —  Quant  au  codex  de  Laon,  l'union  graphique  dés  trois 
clivis  en  un  seul  groupe  —  elle  existe  aussi  dans  les  codices 
sangalliens  —  est  on  ne  peut  plus  significative. 

\Jn  ^  naturaliter,  à  la  base  des  deux  groupes  (i),  interdit  un 
arrêt  quelconque,  mora  vocis,  tant  après  lepes  subbipunctis  qu'après 
les  clivis. 

L'effet  voulu  certainement  par  le  compositeur  est  une  sorte  de 
trille  lent  à  quatre  battements,  qui  vont  s'accélérant  jusqu'au 
trigon  ou  pressus  de  la  notation  carrée. 

(i)  L'«  se  trouve  également  dans  Laon  à  la  base  du  premier  groupe  — pes 
subbipunctis  —  au  Trait  De  profundis. 
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311.  —  Emploi  du  sigle  (k  =  statim. 

Laon  239  A 


c  c 


S.Gall375  ^  /•.^,"/î/t,^/-.A/l 


KT.  G.  Tir^ctunt     g  .  rvfsj  ♦Mv"n,"i%r 


^7 


et  vi-de-bi-    tur 

Fig.  214 

Toujours  même  question  :  ne  faut-il  pas  une  mora  vocis  après 
le  climacus  do-la-sol,  et  après  la  clivis  do-la  ? 

Les  témoignages  de  Saint-Gall  concluent  pour  la  négative  : 
impossible  de  s'arrêter  après  le  climacus. 

Cl)  Parce  que  les  punctums  sont  brefs, 

b)  Parce  que  ce  groupe  est  surmonté  du  c  qui  semble  ici 
embrasser  le  neume  tout  entier  ;  et  surtout 

<:)  Parce  que  le  sigle  9c  =  statim  le  suit  immédiatement. 

De  même  après  la  clivis  do-la,  toute  mora  vocis  est  interdite,  et 
pour  les  mêmes  raisons  :  il  n'y  a  aucun  signe  d'arrêt  ;  le  ^  la 
domine,  le  statim  la  relie  sans  retard  avec  ce  qui  suit. 

312.  —  Le  manuscrit  de  Laon  fournit  les  mêmes  indications  : 
pour  le  climacus,  on  doit  se  souvenir  que  le  punctum  long  /^  à  la 
base  de  ce  neume  (IL  lig.  109)  n'est  décidément  long  que  lorsqu'il 
est  accompagné  du  t  ou  de  quelque  autre  indice  de  retard. 

Quant  à  la  clivis,  Xn  qui  la  suit  est  l'équivalent  du  statim  de 
Saint-Gall. 

313.  —  Autre  exemple  du  ^  =  statim. 

Laon  239  J"  )  )    '^ 


Mss.  Sangalliens  ,"^1     "/t",/!    •'■  J-  yt. 

6 — »♦%  ■■  »»^  ■■  ■ — «a  ■ 

Trait.  Commovitti         ' — i; 1-; ^•^♦s — F 

: = "^  H 


Sa-  na 

fugiant 

Fig.  zrs 

Une  mora  vocis  pourrait  être  placée  après  le  trigon-pressus  do- 
sol,  et  après  le  trigon-pressus  do-la  ;  qu'en  est-il? 
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314.  —  Les  manuscrits  qui  se  contentent  des  espaces  blancs  ne 
disent  rien  de  net. 

315.  —  Les  documents  sangalliens  sont  plus  précis.  Le  troisième 
punctmn  du  trigon  do-sol  est  simple,  sans  trace  de  retard,  c'est  un 
premier  indice  ;  mais  il  y  a  mieux.  Le  sigle  statim  qui  suit  immé- 
diatement est  décisif  :  il  interdit  tout  retard,  et  prescrit  la  juxta- 
position intime  du  trigon  et  de  la  distropha. 

316.  —  Laon  239  confirme  cette  interprétation  par  l'emploi  de 
la  clivis  brève  au  lieu  de  la  clivis  longue  (II.  fig.  109). 

317.  —  Deux  fois  la  même  incise  mélodique  se  répète,  deux  fois 
elle  doit  se  chanter  de  la  même  manière  ;  car  les  deux  notations 
rythmiques  sont  identiques.  Cependant  après  le  second  trigon- 
pressus  do-la,  le  statim  fait  défaut  ;  mais  cette  adjonction  n'est  pas 
absolument  nécessaire  :  les  autres  indications  r}i:hmiques  per- 
sistent, et  d'ailleurs  les  deux  passages  s'interprètent  l'un  par  l'autre. 

318.  —  Le  sigle  cô  =  conjunctim  sera  étudié  plus  loin  (IL  419). 

Exercice  XXVII. 

Groupes  se  joignant  par  simple  juxtaposition,  i. 

319.  —  Analyse  rythmique.  —  Rythmes  composés. 

Partie  mélodique  ascendante  :  elle  comprend  les  huit  premiers 
rythmes-incises. 

Deux  accentuations  peuvent  être  données  à  chaque  rythme. 


etc. 


Fig.  216 

1°  Accent  principal  d'inciSQ  sur  la  première  note  du  scandicus  ■■ 
tout  le  motif  se  chantera  en  decrescendo.  L'analyse  rythmique  et 
la  chironomie  seront  :  une  arsis,  deux  thésis  (fig.  216'^  ). 

Cette  accentuation  et  ce  rythme  seront  marqués  dans  l'exécution. 
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20  Accent  principal  d'incise  sur  la  première  note  du  iorculus 
resupinus  ou  porrectus  praepunctis. 

Le  motif  s'exécutera  crescendo,  puis  decrescendo.  L  analyse  sera  : 
deux  arsis,  une  thésis  (fig.  216^). 

Il  sera  bon  de  faire  chanter  ces  deux  accentuations. 

320.  —  Partie  mélodique  descendante  :  les  huit  derniers  rythmes. 

On  peut  encore  donner  à  ces  rythmes  les  deux  accentuations 
indiquées  pour  les  huit  premières  incises  ;  cependant  la  décrois- 
sance mélodique  constante  de  la  phrase  invite  à  poser  l'accent 
sur  la  note  ictique  la  plus  élevée  de  chaque  incise,  sur  la  première 
\MSic,  dVi  porrectus  ;  dès  lors  le  decrescendo  continu  s'impose,  ainsi 
qu'il  est  noté  dans  l'exercice  en  notation  musicale. 

L'analyse  rythmique  sera  une  arsis  et  deux  thésis. 

Dans  tout  l'exercice,  le  premier  groupe,  temps  composé  ternaire, 
est  uni  au  groupe  suivant  par  juxtaposition. 

On  devra  varier  la  syllabe  de  vocalise,  selon  les  besoins  et  les 
progrès  des  élèves. 


I.  Mode. 


1^ 


JM       ^^ 


»Si  ^>t: 


?iS8        *^ 


;  ^Si  I  ^^"^-1  f^v   y^W    '■fjj.r 


Ï<H^ 


>Hs 


H3v       |4Î'..  — f^jtW 


Même  exercice,  transcription  fuusicale. 
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^fc±^  cLLj7^--LjiJ^I-J^^- 


s 


tl-J^f^-^ÉLj-r'LX^  r- 


'  Exercice  XXVIII. 

Groupes  se  joignant  par  simple  juxtaposition.  2. 

321.  —  Mêmes  intervalles  mélodiques  que  le  précédent  exercice, 
mais  rythme  différent. 

On  pourrait  accentuer  de  plusieurs  manières,  on  choisit  l'analyse 
la  plus  naturelle  :  accentuation  sur  le  second  groupe  —  clivis  — 
ce  qui  donne  un  mouvement  rythmique  composé  de  deux  arsis  et 
de  deux  thésis. 

Cette  disposition  vaut  pour  tout  l'exercice. 

I.  Mode. 


^ 


iftiN^ 


^n^ — t^ 


an.^a.    '   :fVSj-  ^^=^^ 
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g_a^^ji^_H-4flj5g:-.  r.Vry  i  ^\\.  ,  ^p^^^,^ 


:^ 


P-n-Vr       y\\.       ^ri.v>.       ^.^^ 


Même  exercice^  transcription  musicale. 


WTU  tj^r^~i/  'tj  't^^ 
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Exercice  XXIX. 
Groupes  se  joignant  par  simple  juxtaposition.  3. 

322.  —  Cet  exercice  est  un  mélange  des  deux  précédents.  Il  a 
pour  but  d'habituer  l'élève  au  nombre  musical  libre,  qui  est  celui 
du  chant  grégorien. 

I.  Mode. 

c         '    — 


jjs;       iM^ 


jjs.    i^N<  I  J^F^^«^ 


;  »^  I  ;Tt;NF  ,  >m.  1  ^ly  ^  ^^^..^  .  ^^.^ 


sas 


tjjv  I  ^m*..  ^>t^iv 


a  a  a  a 

Même  exercice,  transcription  musicale. 
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lidj'o  "t-T  7-^'  j^jj^tXJy-- 


§  2.  —  Enchaînement  des  groupes. 

323.  —  U enchaînement  entre  deux  groupes  neumatiques  a  lieu 
lorsque  la  fin  d'un  groupe  et  le  début  du  suivant  se  rassemblent, 
s'agglutinent,  sans  se  fondre  z^^xs-dOiXA,  pour  former  un  seul  temps 
binaire  ou  ternaire. 

L'importance  de  ce  fait  oblige  à  quelque  développement.. 
Les  groupes-rythmes  et  les  groupes-temps  peuvent  être  ainsi 
enchaînés  au  groupe  suivant. 

A.  —  Enchaînement  après  un  groupe  rythmé  par  un  ictus  simple 

324.  —  Cette  manière  de  rythmer  les  groupes  a  été  déjà  expli- 
quée (IL  269).  Soit  cet  exemple  : 


A   e  f^^^'^'v. 


Fig.  217 

Comment  r5rthmer  ce  petit  membre  de  phrase  ? 

Comme  il  est  écrit,  répondra  sans  hésiter  le  musicien  moderne, 
c'tst-k-diYt  par  simple  juxtaposition  (cf.  §  i  précédent).  On  chantera 
donc  : 


B     C  ^-^l'-I^T^ 


^^ 


iicf^Sctf 


P 


Fig.  218 
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Et,  en  chantant,  le  musicien  placera  les  ictus  rythmiques  sur 
la  première  note  de  chaque  groupe  métrique,  appuiera  sur  cette 
note  et  glissera  légèrement  sur  les  autres.  Cette  exécution  n'a  en 
soi  rien  qui  soit  contraire  aux  lois  rythmiques  ;  à  son  point  de 
vue,  le  musicien  a  raison,  et  ses  habitudes  ne  lui  permettent  pas 
de  soupçonner,  sous  la  notation  neumatique  A,  un  autre  rythme. 

Mais  est-ce  bien  là  le  rythme  voulu  par  l'auteur  inconnu  de 
cette  mélodie  ?  et  le  musicien  grégorien  serait-il  du  même  avis 
que  le  chanteur  moderne  ? 

325. Le  musicien  grégorien, en  face  de  la  notation  A  ci-dessus, 

sera  certainement  embarrassé  :  il  sait  que  si  parfois  les  groupes 
neumatiques  représentent  des  temps  composés,  des  groupes-temps, 
parfois  aussi  ces  mêmes  neumes  figurent  un  groupement  rythmique 
complet,  parfait,  avec  élan  et  repos.  Laquelle  de  ces  deux  exécu- 
tions devra-t-il  choisir?  Rien  ne  le  lui  enseigne  dans  la  notation. 
Comment  sortir  de  cette  incertitude  1 

Voici  ce  que  disent  les  manuscrits  sangalliens  et  les  manuscrits 
messins  : 


/^ 


X 


3iss.  Messins  /^     /►  /^/^  * 


CGC 

Mss.  Sangalliens  /\  J  / .  /•.   A. 

'     >    3      4      5 

C        R7.G.vetnode.  Ç     ^'^'!*»^^%^ 


Ft^.  2ig 

326.  —  Manuscrits  sangalliens.  —  Tout  est  clair,  il  faut  rythmer 
tous  les  groupes,  le  premier  excepté  : 

Le  punctum  planum  à  la  dernière  note  des  climacus  (3,  4,  5,) 
indique  un  léger  appui  et  allongement  qui  attirent  naturellement 
l'ictus  rythmique.  Le  c  {celeriter)  au-dessus  de  la  virga  de  ces 
mêmes  groupes  a  un  sens  négatif  (II.  98)  :  il  avertit  de  ne  pas 
s'arrêter,  de  ne  pas  appuyer  ces  notes  culminantes,  sur  lesquelles 
il  faut  au  contraire  glisser  leggieramente ;  c'est  la  conséquence  de 
l'appui  rythmique  précédent. 

Le  torculus  j"  est  tout  entier  élargi,  slargendo,  avec  un  ictus 
rythmique  sur  la  première  note  et  un  second  sur  la  troisième.  Ce 
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dernier  appui  est  destiné  à  préparer  la  légèreté  du  dimacus 
suivant. 

Enfin  la  clivis  /T  longue,  avec  sa  première  note  bien  appuyée 
et  allongée,  est  le  seul  groupe-temps  de  ce  mélisme. 

327.  —  Manuscrits  messins.  —  Us  sont  entièrement  conformes 
aux  sangalliens  :  la  clivis  est  longue,  le  torculus  également,  avec 
un  a  {augete)  au  centre  du  groupe  ;  quant  aux  trois  dimacus,  les 
deux  premiers  punctums  sont  légers,  et  le  troisième  en  bas  — 
pimctum  long  —  supporte  un  appui  comme  le  point  correspondant 
de  Saint-Gall.  La  signification  dxxpunctum  long  messin  à  la  base 
du  dimacus  est,  en  soi,  assez  incertaine,  ici  elle  est  fixée  par  la 
comparaison  avec  la  notation  sangallienne. 

328.  —  Telle  est  l'interprétation  rythmique  traditionnelle  de  ce 
passage.  Mais  —  et  c'est  là  qu'il  faut  en  venir  —  cette  interpré- 
tation ne  peut  être  pratiquée  que  par  le  procédé  de  V enchaînement 
des  groupes,  ce  qui  reste  à  expliquer. 

Une  analyse  de  cette  mélodie,  groupe  par  groupe,  donne  autant 
de  rythmes  élémentaires  qu'elle  a  de  neumes,  la  clivis  du  début 
toujours  exceptée.  Chaque  rythme,  pris  à  part,  a  deux  notes  à 
l'arsis,  une  à  la  thésis  : 


D 


Fig.  220 


De  plus,  chaque  rythme  a  deux  ictus  : 
L'ictus  arsique  de  début  sur  la  première  note  ; 
L'ictus  final  de  thésis  sur  la  dernière. 

329.  —  Tant  que  ces  rythmes  sont  considérés  séparément,  la 
place  de  ces  deux  ictus  ne  souffre  aucune  difficulté.  Il  en  va  tout 
autrement  si  ces  rythmes  sont  réunis  pour  former  un  rythme- 
membre.  Aussitôt,  à  chaque  rencontre  de  groupes,  deux  ictus 
rythmiques  se  trouvent  immédiatement  à  la  suite  l'un  de  l'autre, 
sans  temps  intermédiaire,  ce  que  la  Rythmique  naturelle  repousse 
absolument. 

Rythme  Grég.  —  i8 
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330.  —  Il  y  aurait  un  remède  :  celui  de  doubler  la  note  de 
thésis  : 


^PJ=^=P=^=^=— P-»     i         = a=^^T=H 


Itï 


:EEEf^E^£E 


Ft'g.  221 

ce  qui  serait  excessif,  car,  si  la  note  finale  des  climacus  (Fig.  219) 
est  figurée  par  un  punctum  planuvi,  jamais  cette  note,  dans  ce 
mélisme,  n'est  allongée  par  une  des  lettres  romaniennes  ou 
messines  indiquant  la  longueur;  d'ailleurs  cet  allongement  arrê- 
terait le  mouvement  de  la  phrase. 
L'un  de  ces  deux  ictus  doit  donc  succomber  ;  lequel? 

Évidemment  l'ictus  arsique,  première  note  des  trois  climacus  ; 
car  si  l'on  veut  conserver  à  chaque  groupe  son  caractère  rythmique, 
comme  le  veulent  ici  et  les  manuscrits  et  le  style  grégorien,  il  est 
de  toute  nécessité  de  maintenir  l'ictus  thétique  à  la  fin  de  tous 
les  groupes,  sinon  on  retombe  au  groupement  et  à  l'interprétation 
par  simple  Juxtaposition  (B.  Fig*.  218). 

331.  —  La  notation  grégorienne  claire  et  précise  sera  donc  : 


F  Hr-V-'>^-ii^     ^Ê^£g^a^gË 


Fig.  222 

L'ictus  initial  des  climacus,  s\ip^v\mé,  est  reporté  en  arrière  sur 
la  note  ictique  finale  du  groupe  précédent  II  y  a  là,  sur  cette 
note,  un  cas  de  fusion  rythmique  entre  thésis  et  arsis  que  nous 
connaissons  déjà  (I.  139- 141).  1J enchaînement  des  groupes  dont  on 
veut  parler  résuite  de  cette  opération  ;  il  se  fait  à  l'intérieur  des 
temps  composés,  comme  on  va  le  voir. 

112.  —  Le  tableau  suivant  sera  plus  clair  que  toutes  les  expli- 
cations :  il  détaille  et  les  rythmes  et  les  temps  composés. 


G 
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Analyse  rythmique 
par  temps  composés. 


Analyse  rythmique  par 
RYTHMES  Élémentaires. 


Analyse  métrique 
par  temps  composés, 


i.    {"L^ 


Enchaînement 
des  groupes 
neumatiques 

A  L'iNTiÊRIEUR 

d'un  TEMPS  COMPOSÉ 


It. 


/■/>.  22J 


A  remarquer  sur  ce  schéma  : 

lo  Comment  les  rythmes  élémentaires  enjanibent  sur  les 
mesures  et  les  retiennent  entre  elles  (I.  206  et  213). 

2°  Comment,  aux  points  thétiques  marqués  par  un  astérisque, 
il  y  a  simultanéité  entre  la  //lési's  du  mouvement  rythmique 
expirant  et  Varsi's  du  mouvement  suivant  à  son»début  :  c'est  la 
fusion  entre  les  rythmes  (I.  139  à  140,  187  à  191). 

30  Comment  les  groupes  viétriques,  3,  4  et  5,  sont  formés  de 
deux  groupes  neumatiques,  l'un  finissant  —  une  note,  —  l'autre 
commençant  —  deux  notes.  Cette  union,  en  un  seul  temps 
composé,  de  deux  groupes  distincts,  dans  la  notation,  est,  à  pro- 
prement parler,  V enchaînement  des  groupes  neumatiques  entre  eux. 

333.  —  Ce  procédé  de  l'enchaînement  a  une  grande  influence 
sur  la  théorie  et  la  pratique  de  la  rythmique  grégorienne  ;  car  il 
réduit  à  sa  juste  valeur  ce  prétendu  axiome  de  certains  théoriciens 
modernes,  qui  exigent  un  ictus,  un  accent  rythmique  sur  la  pre- 
mière note  de  tous  les  groupes  neumatiques. 

Après  cet  exposé  on  comprendra  la  raison  de  la  règle  formulée 
ci-dessus  (II.  264)  : 

«  Une  première  note  de  groupe  est  privée  de  son  appui  ryth- 
mique, lorsqu'elle  est  précédée  ou  suivie  d'un  ictus  rythmique  ; 
car  deux  ictus  de  suite  ne  sont  pas  possibles.  » 

On  voit  que  cette  règle  est  inscrite,  en  caractères  très  clairs  et 
très  lisibles,  dans  les  manuscrits  rythmiques. 

334.  —  Motifs  en  faveur  de  cette  notation.  —  Ce  procédé  de 
notation  est,  sans  aucun  doute,  en  dehors  des  habitudes  modernes, 
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mais  il  y  a  d'excellentes  raisons  qui  militent  en  sa  faveur,  on  va 
le  voir. 

Pourquoi,  dira-t-on,  ne  pas  se  conformer  à  la  notation  musicale 
universellement  acceptée  aujourd'hui,  et  au  système  de  groupe- 
ment des  notes  par  temps  composés,  par  «  mesures  »,  de  la  façon 
suivante  ? 


H 


ou  même  sans  barre. 


W: 


::*=: 


Fig.  22^ 

Cette  noiation  ne  revient-elle  pas  au  même  ?  La  place  des  ictus 
rythmiques  n'est-elle  pas  la  même  que  dans  la  figure  F,  222  ? 
Les  groupes  métriques  ne  sont-ils  pas  les  mêmes,  et,  pour  être  en 
conformité  avec  la  doctrine  grégorienne,  ne  suffit-il  pas  de  les 
interpréter  par  simple  juxtapositio7i  ?  Enfin  cette  notation  n'est- 
elle  pas  plus  claire  pour  les  musiciens? 

335.  —  Sans  doute,  mais  elle  a  le  grand  désavantage  de  briser 
le  groupement  rythmique,  si  recherché  par  la  notation  grégorienne, 
pour  figurer  de  préférence  le  groupe-temps,  et  de  se  prêter  ainsi  à 
une  exécution  plus  métrique  que  rythmique,  qui  enlève  à  cette 
phrase  son  vrai  caractère  et  son  charme. 

Le  musicien  moderne,  en  face  de  cette  notation  (H),  sera  porté 
à  marquer  avec  une  certaine  force  le  premier  temps  de  chaque 
groupe,  et  ces  temps  se  feront  entendre  et  comprendre  bien  plus 
comme  un  début  de  mesure  que  comme  une  fin  de  rythme,  ce  qu'ils 
sont  avant  tout  (I.  2 1 3). 

336.  —  La  notation  jytkmigue  grégorienne  (Fig.  222),  au  con- 
traire, invite  et  conduit  naturellement  au  résultat  opposé.  L'exé- 
cution, bien  loin  de  renforcer  la  note  ictique,  fera  sentir  la  fin  du 
circuit  mélodique  et  rythmique  par  la  faiblesse  même  de  cette  note 
très  légèrement  prolongée.  En  effet,  la  limite  des  motifs  rythmiques, 
petits  ou  grands,  est  très  souvent  annoncée  à  V oreille  par  la  décrois- 
sance de  la  force,  et  fixée  là  où,  se  trouve  le  minimum  d'intensité. 
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337-  —  Si  l'on  voulait  absolument  adopter  la  notation  mé- 
trique (H)  pour  ce  passage,  il  ne  faudrait  pas  moins  de  deux 
signes  supplémentaires  pour  la  corriger  et  la  compléter  :  le  signe 
de  liaison  ( — ■)  qui,  reliant  les  mesures,  envelopperait  le  rythme 
dans  son  contour  entier,  et  le  signe  decrescendo  (>-),  qui  conduirait 
doucement  la  voix  sur  la  note  de  thésis. 


|Ë^l^^^i^=le 


zq: 


Fig.  223 


338.  —  Il  est  des  cas  cependant  où  l'adoption  du  système 
moderne  est  possible,  meilleure  même,  à  cause  des  habitudes 
musicales,  on  en  parlera  plus  loin  (IL  350). 

339.  —  Les  signes  rythmiques  ne  sont  pas  la  seule  preuve  de 
la  nécessité  de  l'enchaînement  des  groupes.  Cette  interprétation 
est  la  conséquence  inévitable  de  certains  passages  mélodiques 
écrits,  dans  les  manuscrits,  tantôt  en  un  seul  groupe  neumatique, 
tantôt  en  deux,  ou  même  en  trois. 

340.  —  Ex.  :  un  passage  de  l'offertoire  Reges  Tharsis  :  les 
codices  notent  : 

M: 


à)  en  deux  groupes  :     C  %% 


-^^^ 


J\l- 


^)  en  un  seul  :  (i)         C  "Nfl^ 


^È? 


Fis^.  226 


Celui  qui  voudrait  rythmer  les  deux  groupes  de  la  fig.  226  a) 
par  simple  juxtaposition,  c'est-à-dire  avec  ictus  rythmique  sur  la 


(i)  Les  transcriptions  sur  ligne  adoptent  géne'ralement  le  si  pour  la  troisième 
note  du  torculus,  les  manuscrits  italiens  font  exception  et  mettent  le  do,  d'où 
un  pressus. 


i^h;;:^ 


Fig.  227 
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note  initiale  de  chaque  groupe,  sous  prétexte  d'en  conserver  le 
rythme  écrit,  n'a  qu'à  se  reporter  à  la  fig.  226  b)  pour  comprendre 
que  cette  raison  n'a  aucune  valeur.  Dans  ce  groupe  de  six  notes, 
le  r3^thmicien  est  libre,  en  principe,  de  poser  l'ictus  de  subdivision 
sur  la  troisième  ou  la  quatrième  note  (IL  284). 
Quel  choix  faut-il  faire  ? 

341.  —  Le  musicien  moderne  fera  ce  raisonnement  :  La  dislo- 
cation de  ce  long  neume  en  deux  fractions  de  trois  notes  révèle 
clairement  la  place  de  l'ictus  subdivisionnaire;  on  doit  noter  sans 
hésitation  : 

/•. 


Fig.  228 

342.  —  Le  musicien  grégorien  dira  :  Ce  fractionnement  n'indique 
rien  de  décisif;  car  on  peut  rythmer  par  juxtaposition,  comme  le 
musicien  moderne,  ou  par  enchaînement^  en  rythmant  les  groupes  ; 
mais  il  faut  choisir  ce  dernier  procédé  et  placer  l'ictus  sur  le  si 


-=:p!r-!zï=:^ 


f=r=r=*: 


-•- 


Fig.  22g 

1°  Parce  que  le  groupement  métrique  du  musicien  moderne  est, 
ici,  moins  dans  l'esprit  et  les  habitudes  de  la  notation  neumatique 
que  le  groupement  rythinique  ; 

2°  Parce  que  le  dessin  mélodique  descendant  veut,  comme 
appui  rythmique,  les  notes  do,  si,  sol. 

30  Parce  que  les  manuscrits  rythmiques  marquent  un  ictus 
(épisème  romanien)  sur  la  dernière  note  du  torculus  (Fig.  226  a). 

343.  —  Autre  exemple  du  même  mélisme  avec  une  note  en 
plus,  offertoire  Inveni  : 
Trois  manières  de  noter  : 


a)  en  un  seul  groupe; 
la  virga  finale  est 
resupina  —  mss.  san- 
galliens. 


MJ 


^^g  -  m^^^ 
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c     > 

b)  en  deux  groupes  :         J^/^J 


tis  le  c.  *i    '—     ^-^ — ^-t^j,ir— 


mss.S.G. 
item  sans 


c)  en  trois  groupes  :         J^  AJ 
mss.  Monza,  p    j 


mss.  Novalèse. 


Fig.  230 


Ces  trois  notations  sont  presque  aussi  bonnes  l'une  que  l'autre, 
pourvu  qu'on  pratique,  en  chantant,  X enchaîtiement  des  groupes. 

On  peut  cependant  accorder  la  préférence  au  type  a),  à  cause 
de  X unité  graphique  qui  figure  adéquatement  l'unité  mélodique  et 
rythmique  du  groupe. 

Le  type  b)  réclame,  pour  conserver  cette  unité,  un  enchaî- 
nement ; 

Le  type  c\  pour  atteindre  le  même  but,  en  veut  deux  ;  tous  les 
groupes  alors  sont  rythmés,  c'est-à-dire  qu'un  ictus  simple  doit 
être  placé  sur  la  note  finale  de  chacun  d'eux  :  cette  notation  est 
toute  naturelle  dans  les  manuscrits  grégoriens,  (i) 

344.  —  On  pourrait  objecter  que  ces  variantes  se  rencontrent 
dans  des  manuscrits  de  provenances  diverses,  écrits  pa'r  des 
copistes  qui  ont  eu  l'intention  d'indiquer  des  rythmes  particuliers, 
chaque  fois  qu'ils  ont  varié  le  groupement  des  notes.  Mais  que 
vaut  une  pareille  supposition,  quand  on  voit  les  copistes  les  plus 
soigneux  se  laisser  aller  à  ces  variantes  dans  le  même  manuscrit. 


(i)  Les  manuscrits  italiens  sur  lignes  et  quelques  autres  de  provenance 
étrangère  à  l'Italie,  ne  se  contentent  pas  dienchaîner  les  groupes,  ils  les 
fusionnent  2l\x  moyen  àM.  près  sus  (Cf.  ci-dessous  Fusion  des  groupes). 


t^ 


Fig.  231 


Avec  le  pressas,  tous  les  ictus  se  trouvent  naturellement  placés  de  deux  en 
deux  notes,  sans  qu'il  soit  possible  de  faire  autrement. 
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pour  la  même  mélodie,  pour  le  même  passage  (i)?  N'est-ce  pas  la 
preuve  évidente  qu'ils  n'attachaient  pas  d'importance  à  ces 
variantes  purement  graphiques  ^ 


(i)  Hartker,  par  exemple,  cet  incomparable  notateur,  dont  l'exactitude  va 
jusqu'au  scrupule,  prend  ces  sortes  de  libertés  à  toutes  les  pages  de  son 
Antiphonaire  {Paléogr.  Music.  Série  II,  t.  I.)  La  psalmodie  des  répons  lui  en 
fournit  souvent  l'occasion.  On  sait  que  les  versets  des  répons  ont  une  psalmodie 
spéciale  pour  chaque  mode  ;  il  est  donc  impossible  de  dire  ici  qu'il  y  a  chan- 
gement de  mélodie  ou  de  rythme.  Voici  ce  qu'écrit  Hartker  à  la  cadence 
finale  pentésyllabique  des  1%  3""^,  4"%  5°"=  et  7"^  modes  : 


ler 

mode. 


3me 

mode. 


mode. 


mode. 


"yme 

mode. 


en  un  seul  groupe,  avec  ou  sans  c,  plus  de  60  fois. 
/!  /l  en  deux  groupes,  avec  ou  sans  c,  plus  de  40  fois. 

a       e    i  0  u. 

Fig.  232 


S 
S 


h.  i.aA  ^"  deux  groupes,  40  fois  environ. 
A.  (xtA     ^"  ""  ^^"'  groupe,  25  fois. 


Î^^X 


e    1     o  u. 

Fig-  333 

J\  /•    en  deux  groupes,  50  fois  environ. 
J\]-       en  un  seul  groupe,  35  fois  environ. 


■'%  1  "^^  :Sfl 


a      e  I  o        u. 

Fig.  234 

c 
/l  /l  en  deux  groupes,  avec  ou  sans  c,  25  fois  environ. 

c 
/|/1    en  un  seul  groupe,  avec  ou  sans  c,  20  fois  environ. 


ÊI^I 


^^=^ 


% 


e    )    0  u. 

Fig-  235 


(j\  /•    en  deux  groupes,  avec  ou  sans  trait,  plus  de  80  fois. 
J\/-^       en  un  seul  groupe,  plus  de  40  fois. 


-i>«î 


e  "^^  r»  -^ 


^^ 


-^pr 


e    1  o 

Fig.  236 
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345.  —  Toutes  ces  équivalences  sont  suggestives  : 

Elles  démontrent  que  la  distinction  graphique  des  groupes  ne 
suffit  pas  uniquement  pour  guider  le  rythmicien  et  le  chanteur  ; 

Elles  démontrent  la  nécessité,  dans  le  cas  de  dislocation,  gra- 
phique des  neumes,  de  pratiquer  Xa.  jonction  des  groupes,  soit  par 
juxtaposition,  soit  par  enchaînement  ; 

Elles  démontrent  enfin  la  nécessité,  pour  les  éditions  pratiques, 
de  signes  rythmiques  précisant  le  mode  d'exécution. 

B.  —  Enchaînement  après  un  groupe-temps. 

346.  —  Après  les  explications  précédentes,  ce  nouvel  enchaîne- 
ment sera  facile  à  comprendre.  La  seule  différence  avec  celui  qui 
vient  d'être  expliqué,  c'est  que  l'ictus  rythmique,  au  lieu  de 
tomber  sur  le  dernier  temps  simple  du  premier  groupe,  est  tou- 
jours placé  sur  l'avant-dernier  :  les  deux  groupes  enchaînés 
formant  toujours  un  temps  ternaire  : 

Exemples  :     * 

Mss.  Messins 


Mss.  Sangalliens  J'.  J i\ 


R7.  G.  ne  mode.  \    3»   3fl1^ 


a 

Ftg  337 


Le  premier  groupe,  pes  subbipunctis,  se  subdivise  en  deux  temps 
composés  binaires.  Le  deuxième  de  ces  groupes-temps  —  la- sol  — 
s'agglutine  avec  le  podatus  suivant,  dont  la  première  note  la  se 
rattache  nécessairement  au  temps  précédent  pour  former  avec  lui 
un  temps  composé  ternaire. 

Même  exemple  en  notation  moderne  a)  avec  liaison  embrassant 
chaque  temps  composé,  —  U)  avec  barre  de  mesure. 


a) 


^=         ^)    ^^^^^ 


etc.  a  etc. 

Fig.  238 
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347.  —  L'ictus  rythmique  central  du  pes  subbipunctis  est 
marqué  sur  le  la;  il  pourrait  l'être  sur  le  sol,  car  les  manuscrits 
rythmiques  ne  disent  rien  sur  ce  point. 

Cependant  leur  témoignage,  tout  en  restant  purement  négatif, 
invite  plutôt  à  pencher  pour  le  la;  le  manque  même  d'épisème 
ou  dQ  punctum  planum  sur  la  dernière  note  d'un  pes  subbipunctis 
donne  à  entendre  que  l'ictus  peut  être  reporté  sur  la  note  précé- 
dente, le  la. 

De  plus,  ce  passage  est  du  cinquième  mode,  le  la  est  une  note 
modale  qui,  en  principe,  supporte  un  ictus  ;  et,  dans  l'espèce,  le 
balancement  mélodique  qui  se  meut  alternativement  du  la  au  do 
et  du  do  au  la  vient  plaider  en  faveur  du  principe. 

348.  —  Voici  ce  même  trait  en  entier  : 


g  :.j.iîiyi 


Fig.  239 

Cet  exemple  présente  les  deux  cas  à! enchaînemetit  qui  viennent 
d'être  exposés  : 

A .  Groupe  ternaire  —  la-sol-la,  —  enchaînement  de  deux  groupes 
après  un  temps  composé  ; 

B.  Groupe  binaire  —  la-do,  —  enchaînement  de  deux  groupes 
après  un  groupe  rythmé  au  moyen  d'un  ictus  simple. 

349  —  Autre  exemple  d'enchaînement  après  un  temps  composé  : 


Mss.  Messins 

Mss.  Sangalliens 

aK 

r\ 

i: 

S-^ftm 

tL — ^  1^^   \ 

-i-* -^ 

...ia. 

Al-le-lù-ia. 
Fig.  240 

La  première  clivis  —  sol -fa  —  et  la  première  note  de  la 
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deuxième  clivis  forment,  par  enchaînement  de  groupes,  un  temps 
composé  ternaire.  La  musique  moderne  noterait  : 


Fig.  241 

350.  —  Les  inconvénients  de  la  notation  musicale  par  temps 
composés  ont  été  signalés  plus  haut  (II.  334). 

Dans  certaines  circonstances  cependant  ils  disparaissent,  et  les 
habitudes  modernes  peuvent  être  employées  avec  avantage  ;  car 
parfois  les  anciens  manuscrits  y  invitent  eux-mêmes.  L'exemple 
suivant  va  le  prouver  : 

Les  codices  sangalliens  l'écrivent  de  deux  manières  : 


Laon  239 

rr 

t) 

-j: 

Mss.  Sangalliens 

AJA 

AT 

Trait  du  ii<=  mode  a) 

me-       us 

Fig 

242 

ini-    quo 

Ces  deux  notations  sont  équivalentes,  mais  à  une  condition, 
c'est  que  la  version  a)  soit  exécutée  par  enchaînement  des  groupes. 
Cet  enchaînement  a  lieu  entre  la  clivis  et  le  podatiis,  car  l'effet  réel 
est  celui-ci  : 


Fig-  243 

précisément  ce  que  le  scripteur  a  exprimé  avec  tant  de  clarté 
(Fig.  242  b). 

Dans  cette  manière  de  noter,  les  trois  groupes  de  a)  {clivis, 
podattcs,  clivis)  sont  réduits  à  deux  {porrectus  et  pressus)  :  la  clivis 
et  la  première  note  du  podatus  sont  agglutinées  en  un  seul 
porrectus.  le  pressus  se  détache  seul.  Le  notateur  s'est  chargé 
lui-même  de  faire  X enchaînement  des  groupes  ;  dès  lors,  l'exécutant 
n'a  plus  qu'à  chanter  les  groupes-temps  {porrectus  et  pressus)  tels 
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qu'ils  se  trouvent  écrits,  par  simple  juxtaposiiioyi,  tout  à  fait  selon 
le  procédé  moderne. 

Ici  cette  notation  est  excellente,  car  l'inconvénient,  signalé 
ci-dessus  (IL  335),  de  faire  une  note  forte,  n'existe  plus  ;  le  cas 
est  tout  différent. 

Ce  petit  dessin  mélodique  doit  être  accompagné  d'un  crescendo 
qui  atteint  son  maximum  sur  le  pressus  :  or  la  notation  musicale 
par  groupe-temps  conduit  droit  à  ce  résultat  :  il  faut  donc  la  préférer; 

a)  Les  manuscrits  l'indiquent,  et  les  meilleurs  ; 

b)  Elle  est  plus  conforme  aux  usages  modernes  ; 

c)  Elle  donne  une  bonne  exécution. 

351.  —  Les  manuscrits  messins  ont  également  deux  notations  : 
l'une,  (cf  plus  haut  :  Laon,  Fig.  242),  presque  toujours  employée 
équivaut  exactement  à  la  première  de  Saint- Gall,  mais  avec  cette 
différence  caractéristique  que  la  clivis  et  \q  podatus  sont  enchaînés 
en  un  seul  groupe  graphique. 

L'autre  notation  (cf,  ci-dessous,  II.  394,  Fig.  278)  porrectus  et 
pressus,  est  semblable  à  la  correspondante  de  Saint-Gall. 

352.  —  Des  enchaînements  analogues  se  produisent  également 
dans  les  mélodies  avec  paroles,  il  en  sera  parlé  aux  chapitres  du 
texte  dans  la  troisième  partie. 

§  3.  —  Fusion  des  groupes.  Pressus. 


353.  —  La  troisième  manière  de  joindre  les  groupes  neuma- 
tiques  est  \di  fusion. 

Elle  se  produit  dans  le  cas  de  pressus,  lorsque  la  dernière  note 
d'un  groupe  et  la  première  du  suivant  se  fondent  en  une  seule 
note  longue,  valant  deux  temps  simples. 


V 


^^ 


^ 


:^5v 


1^ 


^iS 


:^ 


^^^^^^ 


Effet. 


^^^^^mr^^^^ 


■^^^s^ 


Fig.  244 
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L'ictus  rythmique  tombe  toujours  sur  la  note  finale  du  premier 
groupe,  il  en  résulte  que  la  première  note  du  second  perd 

1°  Son  ictus  rythmique, 

2°  Son  ictus  individuel  (I.  28-30),  en  vertu  de  la.  fusion  des  deux 
notes  en  un  seul  son  prolongé  (cf.  ci-dessous,  chap.  VIII). 

ARTICLE  3.  —  DE  LA  DISJONCTION  DES  GROUPES. 
§  I.  —  Mora  vocis,  procédé  de  disjonction. 

354.  —  La  disjonction  ou  la  distinction  des  groupes,  dans  le 
cours  de  la  phrase  mélodique,  se  fait  au  moyen  d'un  retard  de  la 
voix,  mo7^a  vocis,  sur  la  dernière  note  du  groupe  (IL  296).  Comme 
la  longueur  attire  naturellement  le  repos  rythmique,  c'est  sur 
cette  note  que  vient  se  placer  le  touchement  du  rythme.  Après 
ce  retard  et  ce  touchement,  la  voix  passe  au  groupe  suivant. 
Ainsi  se  distinguent  les  groupes. 

On  reconnaît  à  cette  description  les  groupes  rythmés  étudiés 
plus  haut  (II.  273  et  ss.). 

355.  —  Le  point  adjoint  à  la  note  est,  dans  nos  éditions,  le 
signe  graphique  de  cette  distinction. 

Un  exemple': 


Les  exercices  XVII,  XVIII,  XIX,  XX,  XXI,  XXII,  XXIII,  sont 
tous  des  exemples  de  la  distinction  des  groupes. 

356.  —  La  valeur  de  la  mora  vocis  est  variable,  ci)  Le  plus 
souvent  elle  double  à  peu  près  la  valeur  ordinaire  de  la  note,  à  la 
fin  d'une  incise  masculine  (ex.  A  et  B  ci-dessus)  ou  d'un  membre 
de  phrase. 

357.  —  h)  La  mora  peut  tripler  environ  la  valeur  normale 
d'une  note  à  la  fin  d'une  phrase  ou  d'une  pièce  musicale. 

Dans  ces  deux  circonstances  {a  et  b)  le  point-mora  indique 
l'allongement. 


290  DEUXIÈME   PARTIE.   —   CHAPITRE   VIL 

3^8.  —  c)  Enfin  la  mora  vocis  peut  n'être  qu'une  très  légère 
nuance  de  retard,  ce  qui  arrive  à  la  fin  des  incises,  si  la  cadence 
est  féminine.  Dans  ce  cas  le  point-mora  ne  doit  pas  être  employé, 
il  serait  trop  long;  le  trait  ou  épishne  horizontal  au-dessus  d'une 
ou  deux  notes  suffit  alors  pour  indiquer  ce  minime  retard,  on 
peut  aussi  laisser  au  goiit  et  à  l'intelligence  de  l'exécutant  le  soin 
de  le  deviner. 

35Q.  —  Cette  légère  7nora  vocis,  à  parler  strictement,  ne  dis- 
tingue pas  les  groupes  ;  elle  produit  plutôt  jonction  que  disjonction. 

Au  reste,  la  mora  vocis,  procédé  ordinaire  de  la  distinction  des 
neumes,  ne  doit  produire  ni  la  séparation,  ni  l'isolement  des 
groupes  :  bien  au  contraire,  tout  en  les  distinguant,  elle  doit  les 
unir  (i). 

Mais  l'enseignement  détaillé  sur  la  valeur  temporelle  et  le  rôle 
rythmique  des  différentes  inora  vocis  trouvera  place  ultérieure- 
ment, lorsqu'il  sera  parlé  ex  professo  des  membres  et  des  phrases. 
C'est  assez  d'avoir  posé  ici  le  principe  de  la  distinction  des 
neumes  :  la  mora  vocis. 

§  2.  —  Comment  les  manuscrits  indiquent-ils  la  disjonction 
des  groupes  dans  les  mélismes? 

360.  —  H  est  évident  tout  d'abord  qu'il  ne  peut  y  avoir  dis- 
jonction ou  distinction  des  groupes  toutes  les  fois  que  se  présente, 
dans  les  manuscrits,  l'une  des  circonstances  qui  produisent  la 
jonctioîi,  c'est-à-dire  juxtaposition,  enchaînement  ou  fusion  des 
groupes.  Ceci  résout  ou  écarte  déjà  un  très  grand  nombre  de  cas. 

361.  —  Pour  qu'il  y  ait  distinction  avec  mora  vocis,  il  ne  suffit 
pas  non  plus  que  les  neumes  soient  distingués  graphiquement,  car 
cette  distinction  graphique  peut  exister  avec  la  juxtaposition 
intime  des  neumes  (II.  304). 

"   /•.  A.  A 


Fig.  246 
(i)  Paléogr.  Music.  t.  7    p.  294  et  ss. 
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En  plus  de  cette  distinction  graphique  il  faut,  dans  la  notation 
neumatique,un  signe  positif  qui  indique  aussi  nettementque  possible 
la  disjonction,  et  c'est  ce  qu'il  n'est  pas  toujours  facile  de  découvrir. 

Ces  signes  sont  de  différentes  sortes  :  espaces  blancs,  signes 
et  lettres  rythmiques  ;  ils  sont  aussi  plus  ou  moins  clairs  et 
expressifs  ;  par  bonheur  ils  se  complètent  réciproquement. 

La  notation  neumatique  est  ici  seule  en  question  ;  car  la  notation 
guidonienne  n'a  rien  ou  presque  rien  conservé  des  indications 
rythmiques  des  anciens  manuscrits  (i)  :  tout  a  été  perdu.  Si  la 
notation  sur  lignes  a  sauvé  la  tradition  mélodique,  elle  a,  par 
ailleurs,  ruiné  la  tradition  rythmique. 

362.  —  d)  \J espace  blanc.  —  L'espacement  des  groupes  par  des 
«  blancs  »  est  le  plus  incertain  de  ces  signes,  le  plus  sujet  à 
caution.  Il  en  a  été  parlé  plus  haut  (II.  296-299).  Il  faut  en  tirer 
le  meilleur  parti  possible  ;  néanmoins  l'indécision  de  ce  signe 
nécessite  le  recours  à  des  indications  plus  positives. 

363.  —  b)  Les  signes  rythmiques.  —  Tels  sont  les  signes  ryth- 
miques, surtout  les  sangalliens  et  les  messins.  Comme  la  disjonction 
des  groupes  relève  de  l'ordre  rythmique,  il  n'est  pas  étonnant 
que  leur  emploi  soit  d'un  grand  secours  dans  cette  question. 

Épisème  oïl  note  ictique  à  la  fin  d'un  groupe.  —  On  a  VU  que  ni 
ce  signe,  ni  \q  pmictum  planum  ne  suffisent  pour  déterminer  une 
mora  vocis  bien  sensible,  c'est-à-dire  une  disjonction  entre  groupes 
(II.  32  5-326  et  340).  Souvent  l'épisème  est  le  signe  d'un  simple  appui. 

Toutefois  si,  après  cet  appui,  se  trouve,  dans  les  manuscrits  de 
bonne  note,  un  espace  blanc  bien  clair,  il  y  a  de  grandes  chances 
pour  que  cet  appui  soit  long,  double,  et  mora  vocis. 

C'est  le  cas  dans  le  mélisme  suivant  : 

A       .  B 


Fig.  247 

(i)  Nous  aurons  cependant  à  citer  un  manuscrit  sur  lignes,  qui,  pour  indi- 
quer les  divisions  rythmiques,  ou  mora  vocis  emploie  Xépisème  vertical  adhé- 
rent à  la  note,  tel  que  nous  en  faisons  usage  dans  nos  éditions.  On  en  parlera 
dans  la  troisième  partie  de  ce  travail,  oîi  il  est  traité  du  texte  et  de  la  mélodie. 
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L'épisème  placé  sur  la  dernière  note  des  groupes  A  et  B  seuls 
en  cause,  réclame  une  mora  vocis  sur  cette  note.  Le  manuscrit  de 
Laon  met  un  t  itenete)  sur  la  dernière  note  du  groupe  B. 

364.  —  Cependant  les  signes  rythmiques  eux-mêmes  ne  sont 
pas  tellement  précis  qu'ils  ne  puissent,  suggérer  plusieurs  inter- 
prétations. Exemple  : 


Laon  239 

Mss.  Sangalliens 
R7.  G.  Converlere 


ABC 


A  /^  -  ^.  :  1 


J-.  J:  /./t/l 


bis 


Fig.  248 


Les  groupes  A,  B,  C  doivent-ils  hXxç,  joints  ou  disjoints? 

Les  quelques  manuscrits  français  qui  ménagent  ordinairement 
\ espace  blanc  entre  les  groupes  disjoints  sont,  dahs  l'espèce,  indécis 
et  inconstants. 

Ceux  de  Saint-Gall  et  de  Laon,  comme  on  le  voit  ci-dessus, 
nous  avertissent  que  les  quatre  notes  des  deux  premiers  groupes 
doivent  être  largement  exprimées  ;  c'est  à  peu  près  tout  ce  qui 
est  certain.  Ceci  connu,  il  reste  au  moins  deux  manières  de 
rythmer. 

Première  manière  :  disjonction  après  les  groupes  A  et  B. 


5^ 


■  ♦. .  ■  ♦ 


♦■  "..  i».>  ■■ 


^^j  T^[YJïmi 


3-2  3-2  3-22 

no-  bis. 


3- 

no- 


bis. 


Fig.  24c 
Deuxième  manière  :  jonction  entre  tous  les  groupes. 


largement. 


b 


:♦  ^\  V«  \ 


=n 


r-^$±4-^  (^vj^ 


X 


^s 


2-2  2-2 


Fig.  230 
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A  ne  regarder  que  la  notation  sangallienne,  ces  deux  rythmes 
sont  plausibles  ;  mais  l'examen  intime  de  la  mélodie,  et  diverses 
raisons,  trop  longues  à  exposer  ici,  nous  font  pencher  pour  la 
première  manière  ;  car,  pratiquement,  il  faut  choisir.  Vingt,  trente, 
cinquante  exécutants  doivent  chanter  avec  ensemble,  et  l'accom- 
pagnateur, qui  doit  les  suivre  pas  à  pas,  a  besoin  de  savoir  la 
place  des  ictus  rythmiques,  afin  d'y  adapter  ses  accords.  Notre 
notation  rythmique,  avec  ses  points  et  ses  ictus,  fait  office  du 
maître  qui,  autrefois,  suppléait  à  l'insuffisance  de  la  notation 
neumatique  et  précisait  le  rythme. 

365.  —  c)  Les  lettres  rythmig?ies  diriment  ces  sortes  de  diffi- 
cultés, ces  cas  embarrassants,  mais  non  pas  toujours  avec  la 
clarté  que  nous  pouvons  désirer. 

Chaque  cas  serait  à  étudier  à  part  ;  il  faut  se  borner  ici  aux 
notions  générales  qui  peuvent  guider  le  rythmicien  dans  l'appré- 
ciation exacte  et  prudente  de  ces  précieuses  lettres. 

366.  —  1°  Il  faut  d'abord  bien  reconnaître  la  lettre  elle-même, 
ne  pas  confondre  s  =  sursimi,  avec  /,  ni  ix  =^  siirsum  tenete, 
avec  ft  =  statim  ;  ni  pvQnAvQ  l'épisème  au-dessus  de  la  clivis /T 
pour  un  c  =  celeriter ;  etc..  etc. 

2°  Il  faut  examiner  la  place  de  la  lettre,  et  voir  si  elle  s'applique 
à  une  seule  note  du  groupe,  à  un  groupe  tout  entier,  ou  à  une 
série  de  groupes. 

30  II  faut  étudier  la  relation  entre  les  lettres  significatives  et 
les  signes  rythmiques,  lorsque  les  deux  procédés  sont  employés  : 
ces  équivalences  s'éclairent  mutuellement. 

40  11  faut  enfin,  pour  chaque  passage  mélodique,  soumettre  à 
une  étroite  comparaison  les  lettres  et  signes  rythmiques  des 
diverses  familles  de  manuscrits  :  ces  précieuses  adjonctions  se 
complètent,  se  commentent  l'une  par  l'autre. 

367.  —  Les  lettres  rythmiques  de  distinction  sont  le  /,  \a,  Xx. 
Le  /  =  tenete,  commun  aux  manuscrits  sangalliens  et  messins, 

et  Va  =  augete  des  documents  messins,  lorsqu'ils  sont  accolés  à 
la  dernière  note  d'un  groupe,  créent  une  forte  présomption  en 
faveur  de  la  distinction. 

\Jx  ^  exspecta,  tranche  nettement  les  difficultés.  Cette  lettre, 
partout  où  elle  se  trouve,  soit  dans  le  texte,  soit  dans  la  mélodie, 
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délimite  ordinairement  une  incise,  un  membre  de  phrase  ;  elle  est 
le  signe  par  excellence  de  la  disjonction,  et  par  suite  de  la  mora 
vocis.  C'est  l'opposé  du  sigle  /t  =  statiin,  qui  est  au  contraire  le 
signe  infaillible  de  la  jonction. 

Ux  sert  souvent  à  expliquer  et  à  préciser  la  signification  des 
lettres  /  et  ^  des  manuscrits  messins.  Quelques  exemples  : 
368.  —  Ex.  A  —  Intr.  Aqua  sapientiae. 

il 
Laon239  ^     -    i  ^ 


S.  Gall  376  et  Einsied.  121  / 1/^ ^ /V- 


Intr.  Açiia  sapientiae  S m     m     ^TjW  a — 


...  al- le-  lu-    ia. 

L' xa^rès  le  torcu  lu  s  (/a -ré -do),  se  trouve  dans  deux  manus- 
crits sangalliens  (S.  Gall  2,76  et  Einsied.  121)  ;  il  précise  la  valeur 
quantitative  de  Xépishne  (dernière  note  du  torcidus)  et  l'allonge 
sensiblement. 

Le  /  =  tenete,  dans  Laon,  prescrit  au  même  endroit  une  dis- 
jonction par  voie  de  mora  vocis.  Le  /  n'est  pas  toujours  dans  Laon 
une  7wte  double,  mais  quand  il  correspond  à  un  x  de  Saint-Gall, 
on  peut  sans  crainte  lui  donner  cette  valeur. 

369.  —  Ex.  B  —  Grad.  Ex  S  ion. 


Laon  239 


/• 


Mss.  Sangalliens  / /^   '-.    je    J" /'•'-.  ;«    //V 


Grad.  £x  S  ion 


ordmave-runt 


Ux  après  le  premier  pes  subbipunctis  {trigon),  est  seulement 
dans  Bamberg  lit.  6  ;  mais  la  même  lettre  est  jointe  au  second 
dans  les  trois  manuscrits  Bamb.  lit.  6,  S.  G.  359  et  Einsied.  121. 
La  disjonction  s'impose  à  cette  place. 
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Le  239  de  Laon  n'a  pas  de  lettre  rythmique  au  premier  de  ces 
groupes,  il  se  contente  d'avoir  les  deux  punctums  longs  .  mais  au 
second  il  ajoute  Va  =  augetc  qui  porte  sur  la  dernière  note  du 
groupe  et  la  double,  car,  ici  encore,  les  deux  familles  de  manuscrits 
s'interprètent  l'une  par  l'autre. 

370.  —  Ex.  C  —  Ail.  Pascha  nostrum. 

r 


Laon  239  A-  %,  f  a   C 


S.  Gall  /  /1/1A.  ^   J\l-.    "  yl.  /■-. 


Ail.  Pascha 


C    T^M\.  ■*<♦_      Il    '%%^    .Aj 


^ 


Alléluia 

Fig.  253 

Ux  marqué  à  la  fin  de  la  première  incise,  appartient  au 
manuscrit  de  Bamberg  lit.  6  ;  cette  interprétation  est  corroborée 
par  Va  de  Laon,  placé  sur  la  dernière  note  du  groupe. 

Le  second  x,  qui  marque  la  troisième  incise  est  dans  trois 
manuscrits  :  Bamberg  lit.  6,  Saint-Gall  375  et  Einsiedeln  121; 
quant  à  Laon,  il  a  seulement  deux  pimctums  longs. 

Le  rythme  du  pes  subbipiinctis  après  la  double  barre  est  incer- 
tain, comme  celui  des  mêmes  groupes  (Fig.  252).  Cependant  Xaugete 
du  rhanuscrit  de  Laon  semble  réclamer  un  élargissement  important 
sur  les  dernières  notes.  Faut- il  étendre  cet  élargissement  jusqu'à 
doubler  la  note  do  ?  L'absence  de  tout  x  dans  les  manuscrits  san- 
galliens  permet  de  réduire  la  valeur  rythmique  de  cette  note  à 
celle  d'un  simple  touchement  un  peu  allongé. 

371.  —  Ex.  D  —  Grad.  Specie  tua. 


Paris.  Bibl. 
Mazarine  384 


Laon  239 


^...  (•,.  A.  A.  A.,^_j;-.,_ 


S.  Gall  359.  -  340,  -  376,  -   j  c 

Einsied.  121 -Bamberg,  lit.  G  \         /l  '  V  A  ^ /A- pc /A-^/A  ;t  M'^c/c/ .-^ 

fÇ.G.Specù  g  1    ■    >  W  ^■,.  !>>.  TV  iP*^.  «V  3  ■  I 

iua.         — .      .    %    J ^ '  ^"^>C~+ 


et  mansu- e- tûdi-nem 
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L'étude  de  ce  mélisme  dans  les  différentes  familles  conclut  à  la 
disjonction  de  tous  ces  groupes  au  moyen  de  la  mora  vocis. 

Ceux  des  documents  français  qui  se  servent  des  espaces  blancs 
témoignent  assez  généralement  en  faveur  de  cette  interprétation. 

Mais  ce  qui  est  décisif,  c'est  la  lettre  x  placée  après  tous  les 
naanes  dans  le  Saint-Gall  359,  le  meilleur  de  nos  manuscrits,  aux 
versets  des  R.  G.  Specie  et  Diffusa  est.  Il  n'est  pas  le  seul  : 
l'Einsiedeln  121  et  le  Saint-Gall  376  emploient  la  même  lettre 
quatre  ou  cinq  fois  dans  ce  mélisme,  Bamberg  lit.  6  et  Saint- 
Gall  340  l'écrivent  une  fois.  En  l'absence  de  cette  lettre  V espace 
blanc  est  soigneusement  gardé  par  tous  les  manuscrits  sangalliens. 

Quant  au  manuscrit  de  Laon  239,  il  n'a  qu'une  seule  fois  ce 
mélisme,  et  le  /  =  tenete  est  attaché  à  la  dernière  note  de  chaque 
groupe  (i). 

Il  n'y  a  pas  d'hésitation  possible  :  la  mora  vocis  doit  pratique- 
ment disjoindre  chacun  de  ces  groupes. 

372.  —  Pour  être  plus  complet  sur  ce  sujet,  il  faut  ajouter  qu'il 
y  a  des  variantes  rythmiques,  comme  il  y  a  des  variantes  mélo- 
diques. Il  n'y  a  pas  à  s'étonner  plus  des  unes  que  des  autres  ;  ces 
deux  sortes  de  variantes  sont  réductibles  par  les  mêmes  moyens, 
par  l'étude  et  la  comparaison  des  manuscrits,  qui  font  découvrir 
la  leçon  traditionnelle.  Que  si  ces  recherches  amènent  à  constater 
que  l'interprétation  rythmique  de  tel  ou  tel  mélisme  n'était  pas 
partout  la  même,  il  y  a  alors,  comme  pour  les  variantes  mélo- 
diques, un  choix  pratique  à  faire.  Mais  l'exposé  de  ces  exceptions 
n'appartient  pas  à  ce  traité  :  les  principes  ù^  jonction  ou  de  dis- 
jonction des  groupes  ont  été  exposés,  les  moyens  de  les  reconnaître 
dans  les  manuscrits  ont  été  indiqués,  cela  suffit  ;  l'application  de 
ces  principes  à  tous  les  cas  particuliers  est  l'affaire  des  ryth- 
miciens  éditeurs. 

Exercice  XXX. 

Juxtaposition  et  enchaînement  des  groupes. 

ZIZ-  —  Les  exercices  sur  les  groupes  rythmés  avec  mora  vocis 
(II.  277,  278,  279)  ont  déjà  initié   l'élève   aux  distinctions  des 

(i)  La  notation  de  ce  mélisme  est  prise  au  R.    G.  Rcspice^  parce  que  le 
R.  G.  Specie  tua  manque  dans  Laon. 
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groupes,  on  pourra  y  revenir  en  attirant  son  attention  sur  ce 
point. 

L'exercice  suivant  a  pour  but  de  favoriser  la  pratique  de  la 
juxtaposition  et  de  Venc/iaînement  des  groupes,  et  aussi  le  passage 
aisé  de  l'un  à  l'autre  procédé.  A  cette  double  fin,  chaque  incise 
mélodique  est  écrite  deux  fois  :  une  première,  en  notation  métrique 
(IL  286),  les  groupes  se  chantent  alors  -pSiV  Juxtaposition  ;  une 
seconde  fois,  en  notation  rythmique  (IL  285)  ;  les  groupes  s'exé- 
cutent au  contraire  par  voie  dUetichaînement. 
V.  Mode. 


^ 


1: 


^=^ 


■acHi       ■d'n'\     '    !sa  è^         Kv>  '^ 


^=^ 


^ 


^^^^^ 


t^ 


^^. 


g  ,  .:\^^\-  '  -n--^-'.-!  r-'-^-^î  v>  ^IT^'^^  k 


r 


= i 


aL4 


'i^ 


:inv^-3- 


:»ïm5 


:|^ 


V-T 


h±TT 


-t- 


^ 


sf*^ 


i^\  ^=P^iMb.     p-"^',rhf^ 


a  a  a  a 

Même  exercice,  transcription  musicale. 

/ ^ / 


k  Ç  -^  tjJ 
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CHAPITRE  VÏII. 

ÉTUDE  ET  EXÉCUTION  DE  L'APOSTROPHA-PRESSUS. 

374.  —  'LQpressus  proprement  dit  est  une  apostropha  (II.  38-42). 
L'apostropha  —  nota  appositionis  —  s'appose  à  une  note  seule, 
ou  à  une  note  fin  de  groupe,  en  deux  manières  : 

1°  En  se/7/j-zV'«;ï^«^avec  cette  note  pour  ne  former  avec  elle 
Q^'îin  seul  son  double  en  longueur.  \Japostropha  perd  alors  son 
individualité,  son  ictus  individuel,  pour  se  fondre  dans  cette  note  ; 
c'est  le  cas  de  X apostropha-pressus. 

2°  En  se  séparant  clairement,  dans  la  notation,  de  la  note 
précédente,  et  en  faisant  sentir,  dans  l'exécution,  cette  désunion 
graphique  par  une  répercussion  distincte  de  chaque  apostropha, 
qui  conserve  ainsi  son  ictus  individuel;  c'est  le  cas  des  strophicus, 
et,  dans  une  certaine  mesure,  de  Xoriscus. 

Fusion  dans  le  premier  cas  ; 

Répercussion  dans  le  second,  telles  sont  les  expressions  qui 
caractérisent  le  mieux  ces  deux  procédés. 

Les  preuves  de  la  répercussion  des  strophicus  seront  fournies 
au  chapitre  suivant  ;  il  s'agit  ici  de  prouver  la  fusion  de  V apo- 
stropha-pressus avec  la  note  qui  la  précède. 

ARTICLE  1.  —  PRESSUS-MAJOR.  —  PRESSUS-MINOR. 

375'  —  Presque  tous  les  tableaux  de  neumes,  après  avoir 
énuméré  et  figuré  les  neumes,  terminent  ainsi  :  Pressus-minor  et 
pressus-major,  non  pluribus  utor. 

Les  signes  de  pressus  fournis  par  ces  tableaux  varient  selon  les 
lieux  et  les  époques;  mais  ceux  de  provenance  allemande  et 
sangallienne  donnent  ordinairement  les  deux  formes  suivantes  : 

a)  Pressus-minor    - 

b)  Pressus-major    f     ' 

Le  nom  de  pressus  exprime  l'effet  que  te  neume  doit  produire 
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dans  le  chant  :  c'est,  en  principe,  une  note  forte,  appuyée,  longue 
{pressas  de  premo).  (  i  ) 

376.  —  Valeur  mélodique  et  rythmique  de  ces  deux  près  sus.  — 
Pour  parler  avec  précision,  le  signe  dMpressus,  en  dehors  de  tout 
accessoire,  est  le  trait  ondulé  -  Fig.  236,  qui  dérive  de  X apostropha. 

Ijy.  —  l^t pressus-major  ts,t  donc  en  réalité  composé  de  trois 
signes  : 

Une  vij'ga  (simple  /)  Fig.  257,  ou  avec  épisème  (/)  Fig.  238; 

Une  apostropha-pressus  ('-)  Fig.  23g; 

Un  point  (  •  )  qui  suit  tout  près  sus. 

Le  tout  réuni  comprend  trois  notes,  dont  les  premières  sont  à 
l'unisson  :  c'est  en  somme  une  clivis  dont  la  première  note  serait 
double  :  trois  temps  en  tout. 


S  V>   y-^ 


Fig.  260 

378.  —  Le  pressus-minor  (Fig.  255a)  n'a  que  deux  notes, 
\ apostropha-pressus  et  le  point,  en  principe  deux  temps  en  tout. 
La  seule  différence  entre  ces  deux  signes,  c'est  que  le  major  est 
représenté  avec  la  note  à  laquelle  il  est  apposé  —  et  le  minor  en 
est  isolé.  Dès  que  ce  dernier  est  attaché  à  la  note  précédente,  il 
n'y  a  plus  aucune  distinction  à  faire  entre  ces  deux  pressus, 
leur  valeur  quantitative  est  identique  ;  aussi  trouve-t-on  la  même 
mélodie  écrite  tantôt  avec  le  pressus-major,  tantôt  avec  le  minor. 
Exemple  : 


Fig.  261 

(i)  L'expression  i.  pressus  accentusl  n'était  pas  inconnue  des  anciens  gram- 
mairiens ;  on  la  trouve  employée  par  Probus  et  par  Audax  : 

Keil,  Grammatici  latini,  IV.  Probus,  Insiittita  ariiuui,  p.  ii6,  «...si 
quidem  ab  hac  vitu  his  vel  ab  his  vitibus  presse  accentu  pronuntiatur,  at  vero 
ab  hac  vite  his  vel  ab  his  vitibus  acuto  accentu  tenuantur...  > 

Keil.  Gramm.  lat.  VII.  AUDAX,  p.  353.  «  Praepositionibus  quot  accentus 
accidunt?  Très  :  productus, /r^jjz/j-  et  acutus  quos  competentibus  praeposi- 
tionibus adnotabimus...  Quare  hoc  monemus,  quod,  quando  ante  cum  casu 
suo  &\.  presso  accentu  pronuntiatur,  praepositio  nuncupatur...  » 
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379.  —  En  faveur  de  cette  identité  dynamique  et  quantitative 
de  ces  deux  signes,  on  peut  alléguer  l'usage  alternatif  des  lettres 
romaniennes  c  et  /,  qui  se  présentent,  avec  leur  signification 
ordinaire,  sur  les  deux  pressus  : 


^    ^    r    r 

Fi  g.  262 

380.  —  Les  qualificatifs  «  major  »  et  «  minor  »  se  rapportent 
donc  à  la  grandeur  graphique  du  signe  lui-même,  ils  trouvent 
leur  explication  dans  l'emploi  qui  en  est  fait,  et  qui  relève  de 
X ordre  mélodique  pur. 

De  l'examen  minutieux  des  meilleurs  manuscrits  sangalliens 
(Saint-Gall  359,  339,  375,  Einsiedeln  121,  etc.)  il  résulte  : 

1°  Que  le  pressus-minor  est  employé  toutes  les  fois  qu'il  est 
joint,  à  Funisson,  à  la  dernière  note  d'un  groupe.  Voyez  l'exemple  B 
ci-dessus,  où  il  est  apposé  à  une  divis  (Fig.  261). 

Autres  exemples  : 

Analyse  des  accents  neumatiques  :  Analyse  de  la  notation  carrée  : 


Clivis,  pressus  et  punctum. 


5^\7T1^ 


v^ 


Deux  clivis  formant  pressus. 


ToRCULus,  pressus  et  punctum. 


torculus  et  clivis  formant 
pressus. 


Pes  subbipunctis  pressus,  et 

PUNCTUM. 


J-- 


£-^ 


:^ 


Pes  subbipunctis  et  clivis  for- 
mant pressus. 


Pes,  pressus  et  punctum. 


c/-^ 


S-tfr 


Fig.  263 


Pes  et  cLiyis  formant  pressus. 
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Il  importe  peu  que  \apostropha-pressus  soit  jointe  graphique- 
ment à  la  note  qui  précède  ;  on  trouve  indifféremment  : 

/L  f  ou  /u- 

K--Z- 


Fig.  264 

Il  résulte  : 

381.  —  2°  Que  le  pressus-7najor  f  est  employé,  au  contraire, 
toutes  les  fois  que  la  note  qui  précède  le  pressus  n'est  pas  à 
l'unisson  avec  la  note  immédiatement  précédente. 

Exemples  : 

A.  —  Le  pressiis-major  est  plus  /*  f' 

haut  d'une  tierce  que  le  do  de  la     *    lC  -  «w-Sn.- 

clivis  précédente.  '  ' 


B.  —  Le  pressus-niajor  est  phis  bas 


<jr 


R    C    '1.  i,. 

que  le  si  du podatus.  '♦♦''pi 

Fig.  26s 

C'est  par  centaines  qu'on  peut  citer  des  exemples  de  ces  emplois 
précis  de  ces  deux  pressus. 

382.  —  Remarque.  —  On  écrit  cependant  le  pressus-major, 
même  à  l'unisson  de  la  note  précédente,  lorsque  ce  pressus-niajor 
correspond  à  une  nouvelle  syllabe  du  texte. 

Exemple  : 

c 

-  j  -    r 


■i- 

AU.  lie  Mode. 

\ 

_                        »        •        ^ 

'   a  ■     ■^'Pi 

1   i  1^ 

J.  Video... 

et  Je-sum  stan-         tem 

^ 

/^J  .    fou /A 

« 

Intr.  Os  Juiti 

n.**  '  '  '^ 

inedi-tâ-      bi-tur 

/^^>.  266 
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ARTICLE  2. 

PREUVES  DE  LA  FUSION  DES  DEUX  NOTES  DANS  LE  PRESSUS. 
LE  PRESSUS  PAR  APPOSITION. 

383.  —  \a?i  fusion  de  deux  notes  dans  un  seul  son  est  le  propre 
du  pressus. 

Il  faut  prouver  cette  assertion. 

Les  auteurs  ne  nous  disent  rien  sur  cette  question  :  les  manu- 
scrits sont  plus  diserts  :  ils  nous  instruisent  en  deux  manières  : 
I  °  Par  les  équivalences  de  notation  ; 
2°  Par  un  sigle  rovianien  que  nous  étudierons. 

§  I.  —  Fusion  prouvée  par  les  équivalences. 

384.  —  Première  équivalence.  —  Clivis  avec  trait  et  pressus-major. 
Commençons  par  l'équivalence  la  plus  simple  et  peut-être  la  plus 

fréquente  : 

I        2         3 


\ 


\  V.  r. 


Fig.  26J 

Les  équivalences  i  et  2  s'expliquent  l'une  par  l'autre,  La  clivis  i, 
avec  épisème  A  n'a  que  deux  sons  la  -fa  —  mais  le  premier  est 
long. 

Dès  lors  le  pressus  2,  pour  être  une  véritable  équivalence  de 
cette  clivis,  ne  peut  avoir  que  deux  sons  ;  les  deux  notes  virga  et 
pressus  se  fusionnent  dans  un  seul  son  composé  de  deux  temps  : 


en  musique  : 


Fis.  26S 


385.  —  L'adhérence  graphique  de  Vapostropha-pressus  à  la  virga, 
dans  la  notation  sangallienne,  confirme  cette  fusion,  mais  cette 
adhérence  n'est  pas  nécessaire. 
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Lorsque  cette  apostropha  est  séparée  de  la  virga,  comme  dans 
l'exemple  3,  la  confirmation  tirée  de  l'union  graphique  fait  défaut; 
néanmoins  la  fusion  des  deux  sons  à  l'unisson  doit  se  faire  ;  ce 
n'est  qu'à  cette  condition  que  l'équivalence  parfaite  peut  exister. 

386.  —  Quant  à  la  clivis  /T,  l'incertitude  qui  pourrait  exister  sur 
la  valeur  temporelle  de  son  épisème  —  simple  nuance  d'allonge- 
ment ou  doublement  —  cesse  immédiatement  par  la  confrontation 
avec  son  équivalence  f\  Ici  Xépiscme  double  la  virga  :  à  cette 
condition  seulement  persiste  l'équivalence. 

387.  —  Deuxième  équivalence.  —  Virga  et  clivis  formant  pressus 
par  apposition. 


Fig.  26c 

L'équivalence  ne  peut  exister  que  si  les  deux  virgas  sont 
fusionnées  dans  l'exécution.  Preuve  nouvelle  que  la  distinction 
graphique  ne  suffit  pas  pour  conclure  à  la  répercussion  vocale  de 
deux  notes,  et  que  la  simple  apposition  de  deux  notes  suffit  pour 
le  pressus. 

388.  —  Troisième  équivalence.  —  Clivis  et  clivis  :  Pressus  à  la 
deuxième  note  d'un  climacus. 

Emploi  de  l'apostropha-pressus  Pressus  par  apposition 


a)  b)  c)  d) 


%»i       ^^=îir 


^ 


Fig.  270 

a)  Climacus  avec  apostropha-pressus  sur  la  deuxième  ?iote.  — 
Lapostropha  détachée  jetterait  quelque  doute  sur  l'exécution,  si 
déjà  l'on  ne  savait  que  cette  séparation  graphique  n'entraîne  pas 
nécessairement  la  répercussion. 

b)  Clivis,  pressus-ininor  et  punctum.  —  Cette  équivalence  fixe 
l'exécution  de  ce  groupe,  c'est  la  fusion. 
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c)  Clivis  et  clivis  formant  pressus.  —  Les  deux  clivis  sont  tracées 
d'un  seul  trait  de  plume. 

d)  Clivis  et  clivis  formant  pressus.  —  Toujours  même  fait,  la 
séparation  des  clivis  dans  la  notation  n'empêche  pas  leur  fusion 
quand,  par  ailleurs,  les  équivalences  l'autorisent. 

jgç.  —  Quatrième  équivalence.  —  Pressus  à  la  troisième  note 
d'un  climacus.  Apposition  d'un  punctum  et  dune  virga  —  Climacus 
et  porrectus. 

Premier  exemple. 

I^.  G.  Gloriosus  et  I^.  G.  Inveni. 


^ 


■^^^^ 


confré- 


S.  G. 
S.  G. 
S.  G. 


359 
375 
340 


rS.  G.  339 

B     j  S.  G.  376 

[Bamberg:.    lit.     6 


Einsied. 


121 


^ 


^^ 


git, 


/•.^/ 


^ 


^^ 


/-./" 


/ 


Fig.  271 


En  parcourant  ce  tableau  de  haut  en  bas,  colonne  du  Gloriosus, 
on  remarquera  que  tous  les  manuscrits  cités  font  usage  de  la 
simple  apposition, /«//c/z/w  et  virga  —  excepté  l'Einsiedeln  121 
qui  tient  pour  le  pressus. 

Dans  le  ^.  G.  Inveni  la  proportion  s'élève  un  peu  en  faveur  du 
pressus  :  ligne  B,  trois  manuscrits  écrivent  le  pressîis  ;  et  ligne 
A  et  C,  quatre  manuscrits  gardent  le  porrectus. 

Ces  équivalences  sont  significatives  ;  elles  le  sont  plus  encore 
lorsqu'on  les  voit  appliquées  datis  le  même  manuscrit,  pour  le 
même  passage  mélodique.  Les  trois  codices  B  emploient  l'apposi- 
tion pour  le  Gloriosus,  et  le  signe  du  pressus  pour  V Inveni  ;  au 
contraire  l'Einsiedeln  C,  choisit  le  pressus  pour  le  Gloriosus,  et  le 
porrectus,  ou  plutôt  la  clivis  et  la  virga,  pour  \ Inveni.  Ces  échanges 
divers  prouvent  clairement  que  l'apposition  est  une  forme  gra- 
phique du  pressus  aussi  réelle  que  le  signe  du  pressus  lui-même. 
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390.  —  Deuxième  exemple.  Pressus  entre  pes  subbipunctis  et 
climacus. 

Alléluia  Beatus  vir. 


iN^ 


V 


A 

fS.  G.  339 
\  S.  G.  340 
Is. G.  375 

yiA,. 

B 

Eins.  121 

c/AZ. 

G 

rS. G.  376 
\  Lesouet 
[Bamb.  lit.  6 

y  A  A 

/z>  272 

Même  équivalence  que  dans  le  cas  précédent  :  les  quatre 
manuscrits  A  et  B  notent  le  signe  d\i  pressus,  les  trois  C  préfèrent 
le  climacus  apposé  au  punctum  précédent 

391.  — Jusqu'ici  l'effet  de  fusion  s'est  produit  : 

^  ';r  C    1'. 

!•■«  équivalence,  entre  virga  ot  pressus  :  r  =  A  =   .    '  " 


2nie  équivalence,  entre  virga  et  virga  :  //l  =f'  = 


3 me  équivalence,  entre  seconde  note  d'une 
clivis  ou  accent  grave  et  pressus  :  /'^      1  _   S 


ou  accent  grave  et  virga  :  /l/l      f  f^ 

4me  équivalence,  oxArt.  punctum  et  virga  :        /•.A'    \  _   C  V»n. 

tntXQ  punctuîii  Qi  pressus  :     l\^l  j  ^   ~ 

Tv;?-.  273 

392.  —  On  demande  maintenant  si  le  même  effet  de  pressus  se 
produit  entre  deux  virgas  se  rencontrant  à  l'unisson  au  sommet 
de  deux  groupes  : 


JA  Nf\l 


3 
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Il  y  a  plusieurs  présomptions  en  faveur  de  l'affirmative  : 

a)  En  principe  la  séparation  graphique  n'empêche  pas  la  fusion  ; 

b)  En  fait,  la  deuxième  équivalence  //l  est  déjà  un  exemple  de 
la  fusion  des  deux  virgas  par  simple  apposition  ; 

c)  De  prime  abord,  on  ne  voit  aucune  raison  qui  s'oppose  à  la 
réunion  des  virgas,  quand  on  sait  que  \q  punclum,  l'accent  grave, 
s'unissent  par  fusion  à  des  virgas,  des  clivis  et  des  porrectiis. 

Les  équivalences  vont  confirmer  ces  présomptions. 

393.  —  Cinquième  équivalence.  —  Fusion  de  podatus  et  de  clivis. 
Premier  exemple.  Intonation  des  grandes  antiennes  0  de  l'Avent. 
Le  manuscrit  de  Monza  i2/75,f°  108-109,  donne  treize  antiennes; 
Les  dix  premières  sont  notées  ainsi  : 

S- 


O       sa-pi-  éntia. 
Fig-  275 


Les  trois  dernières  le  sont  ainsi  : 

_7/l 

B 


\     jS     pn" 


O     rex  pacifiée... 

Fig.  276 

Il  s'agit  bien  de  la  même  mélodie  :  la  fusion  des  deux  fa  est 
certaine  en  A  à  cause  du  pressus,  elle  s'impose  donc  en  B,  car  il 
n'y  a,  dans  cette  notation,  qu'une  pure  équivalence. 

Hartker  de  Saint-Gall  a  une  troisième  manière  de  noter  les 
douze  antiennes  0  : 

T 

ji       ~      quatre  fois  sans  le  t). 
Fig.  277 

A  la  page  339  du  même  Antiphonaire,  l'intonation  de  l'antienne 
O  quantus  luctus  de  Saint  Martin  présente  une  quatrième  notation 
avec  sigle  romanien  qui  confirme  pleinement  la  fusion  des  deux 
fa  (cf  plus  loin  Fig.  311). 
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394.  —  Deuxième  exemple.   Une  cadence  des  traits  du  11^  mode. 

Laon  239  lJ  ^  "/r    ' 

S.Gall  /ly/I  A/   p- 


A  iS-fi-w»—  B  4fia  ^ 

F/^.  278 

Déjà  cet  exemple  a  été  cité  plus  haut  (Fig.  242)  pour  prouver 
Xenchaîtiement  des  groupes  dans  la  notation  A)  et  leur  simple 
juxtaposition  dans  la  notation  B). 

Les  deux  premières  notes  à  l'unisson  du  pressus-major  B  sont 
certainement  fusionnées  ;  si  la  forme  A  —  podatus  et  clivis  —  est 
une  équivalence,  ce  qui  ne  souffre  pas  de  doute,  la  virga  finale  du 
pes  et  la  virga  initiale  de  la  clivis  doivent  être  unies  en  un  seul 
son  d'une  valeur  double  ;  sans  cela  il  serait  impossible  d'expliquer 
réchange  constant  de  ces  deux  groupes  dans  les  meilleurs  codices. 

395.  —  Les  épisèmes  sur  \^  podatus  et  la  virga  de  la  version  A 
appellent  une  observation  intéressante. 

Leur  emploi  ici  est  une  preuve  manifeste  que  ce  trait  romanien 
n'a  pas  une  valeur  absolue,  mais  relative  qui,  pour  être  estimée 
à  sa  durée  convenable,  demande,  avec  l'étude  des  équivalences 
et  du  contexte  musical,  un  peu  de  tact  et  de  goût.  Si  l'on  voulait 
traduire  matériellement  tous  les  signes  neumatiques  affectés  d'un 
épisème  par  une  note  double,  on  arriverait  à  des  résultats  inad- 
missibles. Par  exemple,  dans  l'espèce,  on  aurait  : 


Fig.  27c 

Que  devient  alors  l'équivalence  de  la  version  B  avec  ses  deux 
temps  simples  sur  le  sol?  Ces  adjonctions  rythmiques,  dans  le  cas 
présent,  ont  la  même  signification  que  les  rallentando,  les  ritenuto, 
les  slargando  de  notre  musique  moderne.  Il  en  est  de  même  des  / 
{tenete),  de  la  version  messine  représentée  par  le  manuscrit  de 
Laon  (Fig.  278). 

Rythme  Grég.  —  20 
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396.  —  Sixième  équivalence.  —  Fusion  d'un  podatus  et  d'un  por- 
rectus.  —  Cette  équivalence  est  du  même  genre  que  la  précédente, 
on  la  transcrit  sans  plus  d'explication, 

s.  G.  339  —  Bamb.  lit.  8.        J '^  / 
S.  G.  359.  -  Eins.  121.  J/\j      /\ 


I^.  G.  Inveni  1^ 


manus  e-         mm 
Fig.  280 


397.  —  Septième  équivalence  assez  fréquente.   7"^^^?//«j- •  rempla- 
çant pes  et  clivis  formant  pressus.  Encore  fusion  de  deux  virgas. 
Premier  exemple.  Communion  :  Video 


Plusieurs  mss. 


le/ 

Eins:  121.  J"- 

S.  G.  339.  J/[ 


s-^ 


Sfs: 


fâ-ci-    unt 
Fig.  281 


L'exécution  fusionnée  du  podatus  et  de  la  clivis  est  suggérée  ici 
non  seulement  par  le  pressus  d'Einsiedeln  et  d'autres  manuscrits, 
mais  surtout  par  le  torculus  de  certains  codices.  Cette  équivalence 
s'explique  facilement.  D'abord  ce  torculus  était  simplement  retardé 
en  tout  son  ensemble  ;  bientôt  on  a  allongé  plus  qu'il  ne  convenait 
la  note  centrale,  puis  on  l'a  doublée  ;  rien  n'empêchait  plus  alors 
d'écrire  deux  fois  cette  note,  et  de  la  transformer  en  pressus. 

398.  —  Deuxième  exemple,  avec  quilis7na-torculus. 

Plusieurs  mss.  ^^ 

Bamberg  .oc/'^ 

Les  mss.  de  S.  G.  uj /^ 


Ail.  vilie  mode  "Si      ^^.^1- 

^ 

AUelùia... 

/^^j?■.  282 


Le  commentaire  de  la  figure  281  s'applique  entièrement  à  ce 
nouvel  exemple. 
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399.  —  Huitième  équivalence.  —  Fusion  de  deux  porrectus. 

'  Eins.  121,  et  tous  les  mss.  de  S.  G.        /  //^/l/     /[ 


A( 


TÊ î — î = V{ — »♦♦  %é« — i 


Corn.  Tu  puer...  pa-râ-         re     vi-  as        e-  jus 

ri. 


r  Eins.  121,  et 


tous  les  mss.  de  S.  G.  P  P     A 


Ail.  7^.  Invem...  ser-  vum  me-    um 

»    J.  Hic  est...  pér-hi-  (bet) 

^^ir-  283 

Dans  ces  deux  pièces  liturgiques,  il  s'agit  bien  de  la  même 
mélodie,  quoique  la  notation  soit  un  peu  différente.  Or,  de  la  com- 
paraison de  ces  deux  séméiographies  neumatiques,  il  résulte  : 

1°  Que  la  virga  seule,  ligne  A,  qui  précède  le  premier  porrectus 
doit  ^Xxç.  fusionnée  diMtz  la  première  note  de  ce  groupe;  car  ces 
deux  notes  sont  fondues,  ligne  B,  en  un  pressus-major. 

2°  Que  les  Ôl^wy:.  porrectus,  ligne  A,  doivent  être  fusionnés  pour 
les  mêmes  raisons. 

Remarque.  —  Plusieurs  familles  de  manuscrits  adoptent,  pour 
\ alléluia  du  deuxième  mode  (ligne  B),  la  même  notation  que  la 
ligne  A,  c'est-à-dire  deux  porrectus  qui,  pratiquement,  s'agglutinent 
en  pressus. 

400.  —  Neuvième  équivalence.  —  Fusion  d'un  podatus  et  d'un 
cliinacus. 

Ce  cas  est  beaucoup  plus  rare. 

Premier  exemple  : 

Off  Elegerunt.  y.  Positis. 


Eins.  121 

S  G  339,  376,  340,  375. 
et  Bamb.  lit.  6. 


Domine  Jesu  ...  ne  stâ-      tuas 

Fio.  284 
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La  fusion  des  deux  virgas  est  certaine  ici,  car  le  pressus  réel 
est  indiqué  dans  le  manuscrit  1 2 1  d'Einsiedeln, 

L'écriture  neumatique  de  ces  sortes  de  cas  est  presque  toujours 
V apposition,  parce  que  l'usage  du  pressus  suivi  de  deux  ou  trois 
notes  est  extrêmement  rare. 

401.  —  Deuxième  exemple  : 

Off.  Elegerunt.  Y-  Viderunt, 

T 

Tous  les  mss.  de  S.  G.  ont  \tpiei5U5       J.  J"-.  ^  J  . 

g s>*. 

—a  ÉPb  ■     V*     «f 


t>-    ^  *     >ir 


y.  Vi-dé-  runt  fâ-  ci-  em 

Fig.  285 


Ici  le  pressus  est  dans  tous  les  manuscrits  de  Saint-Gall,  la 
fusion  des  deux  virgas  de  la  notation  guidonienne  est  donc 
obligatoire. 

On  remarquera,  sur  la  note  la,  un  second  pressus  dans  les 
neumes,  et,  sur  les  lignes,  la  fusion  d'un  punctum  et  d'une  clivis 
(cf.  ci-dessus  quatrième  équivalence  389,  390). 

402.  —  Dixième  équivalence.  —  Fusion  de  scandicus  et  cliviacus. 


Fig.  2S6 

Cette  notation  carrée  répond  à  trois  figures  neumatiques 
anciennes  : 

1°  A  r apposition  de  deux  virgas. 

Dans  ce  cas,  la  notation  carrée  est  la  transcription  à  peu  près 
exacte  des  neumes  anciens. 

Voici  trois  exemples  tirés  des  manuscrits  : 


Tous  les  mss.  de  S.  G. 


//•   '" 


jy .  Al),  du  IF  mode  :  ^      '%'f^H     *^U 

Fig.  2S7 
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c 
Tous  les  mss.  de  S.  G  /'  • 


Jf.  Allai,  du  viiie  mode  S  S    ■H^^.fV'frnr 


Dnus  regnâ-  vit 

Fig.  288 


r  . 
Tous  les  mss.  de  S.  G.  //  ■•.  / 


Com.  Revelabitiir  et  Videnint  : 


...  sa-lu-  ta-  re 

Fig.  28c    ' 


403.  —  2^  A  un  trigon  praebîpunctis. 

Tous  les  mss.  de  S.  G.   <  ' ... 

'  ■         1) 


Rr.  G.  Speciosus.  fl'^l»»»»   l\     „  .  , 

— ■ — ' — *  ■  ^^^ 


/>if.  .^po 


Tous  les  mss.  de  S.  G.    ->  .         j, 


Off.  Reges  Tharsis 


...  reges  A-    ra-      bu  m 
Fig.  2ÇI 


1". 
404.  —  3°  -^  z^«  pressus.     •     ' 

L'emploi  du  pressus  dans  cette  figure  mélodique  est  très  rare. 
Cette  rareté  s'explique,  nous  l'avons  déjà  dit  plus  haut  (IL  400), 
par  ce  fait  que  le  vrai  pressus  ne  comprend  que  deux  notes  ;  il  est 
l'équivalent  d'une  clivis,  et  non  d'un  dimactis  de  trois  notes. 
C'est  pourquoi  il  est  presque  toujours  remplacé,  dans  la  plupart 
des  manuscrits,  soit  par  le  trigon,  soit  par  l'apposition  simple  des 
deux  virgas. 
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405.  —  Le  tableau  suivant  donnera  une  petite  idée  des  variantes 
d'écriture  qui  pratiquement  réclament  la  même  exécution,  c'est-à- 
dire  la  fusion  des  deux  notes  à  l'unisson. 

Alléluia.  Laetatus  sum. 


^ 


■^-^ 


^■^Vr 


■\  ^"'^^ 


Alléluia. 
A.  S.  G.  376. 

ibimus 

;■.  cu/i 

B.   Presque  tous  les  S.  G. 

/•-.ccc/^ 

..•■-.  ot/l 

G.  S.  G.  .340. 

/-.^ 

//•.ca/l 

D.   Mss.  de  Monza. 

II:  co/ 

.//•.  co/l 

E.  Turin  G.  V.  20. 

Fig.  2Ç2 

/A  oc/  = 

=  r-.j\ 

A.  —  Le  codex  de  Saint- Gall  376  n'emploie  que  des  apostrophas 
sur  le  groupe  de  notes  vii  fa  sol-sol,  à  la  fm  du  mélisme  alléluia- 
tique  et  à  la  fm  du  verset. 

B.  —  Presque  tous  les  manuscrits  de  Saint-Gall  préfèrent  le 
trigon. 

C.  —  Le  340  cependant  a  deux  notations  :  trigon  et  deux  virgas. 

D.  —  Les  deux  manuscrits  de  Monza  font  usage  de  l'apposition 
des  deux  virgas. 

E.  —  Celui  de  Turin  a  deux  fois  l'apposition  sous  deux  formes, 
et  une  fois  le  pressas. 

406.  —  La  simple  apposition  de  deux  notes  est  si  souvent  la 
forme  normale  du  pressus,  même  dans  les  meilleurs  manuscrits 
neumatiques,  que  nous  ne  voyons  aucune  raison  pour  ne  pas 

assimiler  ce  cas  .■  '  Fig.  2çj  aux  pressus  précédents.  Le  fait 
que  le  pressus  se  compose  régulièrement  de  deux  notes  descen- 
dantes, et  non  de  trois,  suffit  pour  expliquer  l'usage  presque 
constant  de  Xapposition  dans  ces  circonstances  mélodiques. 
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Il  y  a  donc  réellement  deux  formes  authentiques  d'écriture 
pour  le  pressus  : 

a)  Le  pressus-inajor  ou  le  pressus-minor^ 

b)  L'apposition. 

Cette  dernière  forme  est  la  seule  employée  dans  la  notation 
carrée. 

407.  —  Onzième  équivalence.  —  Au  sujet  de  cette  équivalence, 
il  y  aurait  à  faire  un  long  travail;  car  elle  embrasse  l'étude 
générale  des  manuscrits;  l'indiquer  en  quelques  lignes  est  tout 
ce  qu'on  peut  faire  ici. 

Voici  en  quoi  elle  consiste. 

La  note  épisématique  romanienne,  dont  la  durée  souple  et  éla- 
stique variait  selon  les  circonstances  mélodiques,  était  appelée 
quelquefois  à  représenter  une  note  réellement  double  (II.  82),  et 
alors  le  pressus  la  remplaçait  facilement. 

Cet  échange  se  remarque  : 

a)  Soit  dans  les  manuscrits  de  Saint-Gall,  ce  qui  est  assez  rare; 

b)  Soit  dans  les  autres  familles  de  manuscrits,  ce  qui  est  assez 
fréquent. 

408.  —  Échange  à'épisème  et  de  pressus  dans  les  manuscrits  de 
Saint-Gall. 

Laon  239  ^  ^ 


xMss.  Sangalliens  ^  <M-.  xA  I  P  Einsied.  121 


Off.  Mirabilis 


L^ 


Al-le-  lluia.] 

A  B 

Fig.  294 

Les  manuscrits  de  Saint-Gall  se  contentent  de  l'épisème  sur  le 
sol  et  Laon  n'a  qu'un  a  =  augete,  accolé  à  cette  même  note.  Seul, 
Einsiedeln  emploie  le  pressas,  peut-être  le  doublement  est-il 
excessif  ici,  un  simple  appui  prolongé  aurait  pu  suffire. 

409.  —  Echange  de  Vépisètne  romanien  et  du  pressus  dans  les 
autres  familles  de  manuscrits. 
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En  dehors  des  codices  sangalliens,  l'étude  des  autres  familles, 
prises  en  bloc,  nous  met  en  face  de  faits  beaucoup  plus  clairs  et 
plus  décisifs.  Le  pressus  y  remplace  souvent,  et  avec  plus  d'una- 
nimité, Vépisème  romanien,  spécialement  dans  les  groupes  descen- 
dants. Encore  une  preuve  que  Vépisème  sangallien  est  bien 
l'expression  graphique,  particulière  au  grand  monastère  et  à 
toutes  les  églises  qui  l'ont  imité,  d'une  tradition  universelle  qui  se 
retrouve  sous  d'autres  formes  dans  l'ensemble  des  manuscrits 
grégoriens. 

410.  —  A  l'aide  du  petit  tableau  suivant,  il  sera  possible  de 
donner  une  idée  de  ce  fait. 

Remarque.  —  Qu'il  soit  bien  entendu  que  les  échanges  ou 
équivalences  transcrites  ci-dessous  ne  se  trouvent  ni  régulière- 
ment, ni  constamment  dans  tous  les  manuscrits,  ni  toujours  et 
partout  dans  un  manuscrit  donné.  Il  s'agit  seulement  de  cons- 
tater, sur  le  point  étudié,  l'existence  d'une  tradition  rythmique 
dont  les  traces  apparaissent  encore  assez  abondantes  et  assez 
universelles  dans  les  codices,  pour  qu'il  soit  impossible  d'en  nier 
la  persistance.  Cette  tradition  est  attestée  par  les  transformations 
de  certains  épisèmes  romaniens  en  bons  et  beaux  pressus  de  deux 
notes. 
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411-  —  Première  ligne.  —  Saint-Gall.  Climacus  ou  plutôt  clivis 
subpunctis,  avec  épisème  sur  la  deuxième  note. 
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Laon  ne  traduit  pas  cet  épisème  par  un  pressas,  mais  seulement 
par  une  note  longue  accompagnée  d'un  a  =  augete. 

Verceil,  de  notation  messine  comme  Laon,  va  plus  loin  ;  dans  ce 
manuscrit,  le  pressus  par  apposition  apparaît  en  échange  de 
X épisème;  il  est  formé  par  deux  clivis ;  la  première  légère,  la 
seconde  large. 

Egerton.  Le  signe  du  pressus  propre  à  ce  manuscrit  se  montre 
également  à  la  place  de  \ épisème. 

Divers  manuscrits  italiens  et  français  de  la  famille  des  neumes- 
accents  font  usage  du  pressus  réel  ou  de  V apposition. 

Manuscrits  aquitains;  il  en  est  de  même  dans  cette  catégorie 
de  documents. 

Deuxième  et  troisième  lignes.  —  Torculus  subpunctis  et  pes 
subbipunctis.  Mêmes  observations  que  pour  le  climacus  précé- 
dent. 

412.  —  Deux  exemples  concrets,  tirés  de  pièces  grégoriennes, 
suffiront  pour  donner  plus  de  précision  à  ces  faits. 

*   «1 

Laon  239  ^  t    l 


S  Gall  _/..  /L_ 

Ail.  Lavdate  pueri 
Version  épisème 


g-r-rt 


Laudâ-te 


£-^-^ 


Pressus  B  *         «^MV 


Laudâ-te 

Fig.  2q6 

En  dehors  des  codices  de  Saint- Gall,  de  très  bons  manuscrits  en 
neumes  sans  lignes,  écrivent  le  simple  climacus;  ils  ne  connaissent 
pas  répisème;  d'autres,  très  bons  aussi,  remplacent  l'épisème 
romanien  par  le  pressus  (ligne  B).  Quant  aux  manuscrits  sur 
lignes,  ils  donnent  ordinairement  la  préférence  au  pressus,  qui  a 
persévéré  dans  la  version  traditionnelle  actuelle. 

413-  —  Dans  l'exemple  suivant,  c'est  au  contraire  la  version 
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sans  pressus  qui  a  triomphé,  on  ne  sait  pourquoi,  car  le  cas  est  le 
même. 


Laon239 
S.  Gall 
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Ck)m.  Exsultavit      A       ■     ■     3  3   ^V 


et  occur-  sus  e-ius. 
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e-ius. 
FiÂ-  297 

Tous  les  manuscrits  sangalliens  ont  l'épisème  sur  le  sol;  Laon 
ne  manque  pas  de  joindre  Va  à  cette  même  note. 

L'étude  d'autres  écoles  graphiques  est  des  plus  curieuses.  La 
version  A,  avec  note  longue  sur  le  sol,  apparaît  dans  des  manus- 
crits neumatiques  très  anciens  et  de  très  bonne  marque,  mais 
c'est  un  vrai  pressus  qui  allonge  cette  note  —  version  B.  Or, 
comme  cette  notation  se  retrouve  dans  un  assez  grand  nombre 
de  documents  de  toute  provenance  —  Italie,  France,  Normandie, 
Angleterre,  pays  d'écriture  messine,  Belgique,  Aquitaine  —  il  est 
impossible  de  ne  pas  reconnaître  dans  ce  pressus  une  équivalence 
très  claire  de  l'épisème  sangallien  et  de  \a  de  Laon.  C'est  un  cas 
fort  intéressant  de  cette  tradition  rythmique,  primitive,  et  uni- 
verselle, dont  nous  avons  signalé  plus  haut  l'existence  (IL  59  et  ss). 

414.  —  D'un  autre  côté,  de  très  bons  et  de  très  anciens  manus- 
crits également  de  tous  pays,  reproduisent  fidèlement  le  pes  subbi- 
punctis  de  Saint- Gall  et  de  Laon,  mais  sans  les  lettres  et  les 
signes  rythmiques,  car  ils  les  ignorent.  Naturellement  les  manus- 
crits sur  lignes  suivent  leurs  modèles,  et  ainsi  s'explique  la 
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version  C,  plus  fréquente,  en  somme,  que  les  versions  A  et  B,  ce 
qui  n'ajoute  rien  à  sa  valeur. 

Quelle  était,  à  l'origine,  l'interprétation  de  cette  troisième  nota- 
tion? On  peut  affirmer  sans  témérité,  que,  malgré  l'absence  de 
signes  rythmiques,  elle  était  conforme  à  la  version  des  manuscrits 
rythmiques,  et  cela,  grâce  à  la  tradition  orale,  qui  suppléait  effica- 
cement à  l'insuffisance  des  indications  écrites,  tant  rythmiques 
que  mélodiques.  Mais  quelles  garanties  d'exactitude  et  de  durée 
peut  offrir  une  aussi  fragile  tradition,  si  l'écriture  ne  vient  pas 
promptement  la  préserver  de  l'erreur  et  de  l'oubli  ?  Sans  aucun 
doute,  pour  le  cas  étudié  ici,  le  souvenir  de  l'appui  prolongé  sur 
le  sol  s'est  vite  perdu,  et  l'interprétation  primitive  a  fini  par 
disparaître  entièrement  pour  tous  ceux  qui  n'avaient  sous  les 
yeux  que  la  version  C. 

415.  —  L'équivalence  fréquente  de  Vépisème  sangallien  et  du 
pressus  une  fois  bien  constatée,  deux  conséquences  pratiques  en 
découlent  directement  : 

1°  Uépisème  romanien  a  parfois  la  valeur,  la  durée  d'une  note 
longue  de  deux  temps  ; 

2°  \a pressus,  à  son  tour,  ne  vaut  que  pour  un  seul  son  double; 
les  deux  notes  qui  le  composent  n'admettent  pas  de  répercussion, 
elles  doivent  être  fusionnées  en  un  seul  son. 

416.  —  Il  serait  aisé  de  prolonger  cette  liste  des  équivalences; 
celles-ci  suffisent  pour  permettre  de  formuler  les  règles  suivantes, 
en  se  plaçant  au  point  de  vue  de  la  notation  carrée  actuelle. 

Première  règle.  —  Lorsque  deux  groupes  se  rencontrent  sur  la 
même  corde,  les  deux  notes  à  l'unisson  îqxvo&vA  pressus,  et  doivent 
être  exécutées  ^^ds  fusion  en  un  seul  son  de  deux  temps  simples. 

Remarque.  —  Cette  règle  n'a  son  application  que  si  les 
groupes  sont  très  rapprochés  l'un  de  l'autre.  Un  écartement 
notable  indique  qu'une  répercussion  doit  être  faite  sur  la  première 
note  du  second  groupe.    Exemple. 


Répercussion 


Fig.  2ç8 
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417.  —  Deuxième  règle.  —  En  cas  de  fusion,  \ ictus  rythmique 
tombe  toujours  sur  la  dernière  note  du  premier  groupe,  c'est- 
à-dire  sur  la  première  des  deux  notes  fusionnées. 

iv 


^ 


35^ 


^ — * 


^ —  eU 


Fig.  2Ç9 

418.  —  Troisième  règle.  —  Elle  concerne  la  note  qui  suit  le 
pressns.  La  longueur  du  pressus  ne  porte  que  sur  la  première  note  ; 
celle-ci  seule  est  toujours  double.  La  note  qui  suit  le  pressus  n'est 
pas  longue  par  elle-même,  elle  ne  l'est  que  par  position. 

En  conséquence  : 

a)  "^Mq pressus,  ^.\x  centre  d'une  phrase,  est- suivi  d'une  note, 
d'un  groupe,  ou  d'une  syllabe  qui  demandent  à  être  chantés 
immédiatement,  par  juxtaposition  ou  même  par  'enchaînement,  la 
troisième  note  du  pressus  est  brève  ou  ordinaire. 

Tels  les  deux  do  dans  ce  passage. 

r  r 


*  * 

et  Jesum  stan-  tem 

Fig.  300 


Tel  le  ré  dans  le  mélisme  : 


^=^5^ 


^ 


* 

Fig.  301 


b)  Si  le  pressus  est  à  la  fin  d'une  phras'e  ou  d'un  membre  de 
phrase,  la  deuxième  note  est  toujours  longue  par  le  fait  de  sa 
position  :  elle  est  suivie  du  point  d'allongement. 

Telle  la  dernière  note  de  l'exemple  B  ci-dessus  (Fig.  301). 

11  en  est  ordinairement  de  même  à  la  fin  d'une  incise  ;  mais  ici 
il  y  a  des  exceptions  ;  c'est  à  la  notation  de  trancher  ces  incer- 
titudes par  la  présence  ou  l'absence  du  point. 
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§  2.  —  Le  sigle  romanien  co  =  conjungatur. 

419.  —  Parmi  les  sigles  romaniens  énumérés  ci-dessus  (IL  114), 
il  y  en  a  un  qui  a  pour  but  unique  d'indiquer  cette  fusion  de 
deux  notes  en  une  seule  formant  pressus  ;  c'est  le  sigle  co ,  qui 
signifie  conjunctim  ou  conjungatur.  On  ne  le  trouve  qu'à  la  ren- 
contre de  deux  groupes  se  soudant  à  l'unisson.  Rarement,  très 

co 

rarement,  il  est  placé  sur  le  pressus-major  p  Fig.  302  où  il  marque 
l'union  intime  des  deux  premières  notes.  Là,  il  est  superflu,  car  la 
jonction  graphique  de  la  virga  et  du  pressus  suffit  pour  indiquer 
leur  fusion. 

Quelques  exemples  de  son  emploi. 

a)  Clivis  et  clivis  formant  pressus. 

£0 

Eins.  121.      J/VJ\ 


Oflf.  Portas  caeli      DÔ-       mi-    ni 

Fig-  J03 

b)  Torculus  et  clivis  formant  pressus. 


Eins.  121.  î  II\  J^/\ 


Intr.  Dicit  Dflus :  Sermones       ■   J*   ^'Ma  A«-     Jk  - 

—      '  'ik   r*  ais*  rw- 

altâ-  re  me-        um 

Fig.  304 

c)  Torculus  et  clivis  formant  pressus. 

co 
HartkerS.  G.    /     J\. /\ 


^.  Sancla  et  immaculata 


^ 


Sancta       et 

Fig-  305 
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co 

Le  même  sigle  est  en  usage,  si  la  divis  finale  A  /l  Fig.  306  est 

co 

remplacée  par  un  pressus-minor  f\  ".  Fig.  307. 

Le  passage  suivant  est  extrait  du  verset  responsorial  du 
deuxième  mode  ;  plus  de  quatorze  fois  ce  trait  mélodique  est  noté 
avec  le  signe  co  dans  le  codex  d'Hartkcr  : 
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Fig.  30S 


420.  —  Voici  maintenant  deux  virgas  réunies  par  le  conjun- 
gatiir. 

d)  Podatus  et  divis  formant  pressus. 
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Fig.  310 

e)  Podatus  et  pressas  minor. 

co 

Hartker.  J ''/  / 
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Ana.  O  quantus  luctus 

Fig-  311 
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§  3.  —  De  la  diérèse  du  pressus. 

421.  —  On  ne  peut  passer  sous  silence  un  fait  de  composition 
grégorienne  qui  semble,  au  premier  abord,  en  contradiction  avec 
\di  fusion  des  notes  telle  qu'elle  vient  d'être  enseignée. 

C'est  le  fait  de  la  diérèse,  ou  disjonction  de  deux  groupes  for- 
mant pressus,  qui  s'opère  dans  le  but  de  placer  deux  syllabes  sur 
ces  deux  groupes  ainsi  séparés  ;  ou  inversement,  ce  qui  soulève 
la  même  difficulté,  le  fait  de  la  réunion  ou  crasc  de  deux  groupes, 
primitivement  disjoints,  en  un  ^^w\  pressus  sur  une  seule  syllabe. 

^.  G.  du  Ile  mode. 


Mss.  de  S.  Gall. 

A  tzit 


/T    /T 
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ami- ci    tu-  i 
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Fig.  312 


Le  rythme  A  ne  doit-il  pas  être  le  type  du  rythme  B?  Ceci 
paraît  tout  indiqué;  il  convient  de  conserver  le  même  rythme 
dans  les  deux  passages,  de  rythmer  par  conséquent  ce-drus  avec 
répercussion  ictique  sur  la  deuxième  note  du  pressus  : 


et  no'n 


Fig-  313 


422.  —  Cette  raison  de  convenance,  qui  souvent  n'est  pas  à 
rejeter,  n'a  pas,  dans  l'espèce,  grande  valeur,  si  on  veut  bien 
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étudier  de  plus  près  cette  mélodie,  ainsi  que  les  principales  modi- 
fications qu'elle  subit  sous  l'influence  des  différents  textes  (i). 
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La  première  mélodie  A  nous  semble  la  version  primitive  et 
régulière  :  il  serait  inopportun  d'exposer  ici  les  raisons  qui 
militent  en  faveur  de  cette  opinion. 

Quant  aux  versions  B  et  C  qui  en  dérivent,  il  est  tout  à  fait 
impossible  de  déterminer  quelle  est  la  plus  antique  ;  impossible, 
par  conséquent  de  dire,  si  \<t  pressus,  ligne  C,  est  la  crase  des  deux 
clivis  distinctes,  ligne  B,  ou  si,  au  contraire,  ces  deux  clivis  B  sont 
le  résultat  d'une  disjonction  ou  diérèse  du  pressus  C,  qui  serait 
plus  ancien. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  cette  antériorité,  la  différence  mélodique 
entre  ces  trois  versions  demeure.  Or  si  le  compositeur  se  croit 
autorisé  à  de  tels  changements  mélodiques,  qui  en  entraînent 
nécessairement  de  rythmiques,  —  comparez,  par  exemple,  lignes 
A  et  B  —  on  ne  voit  pas  pourquoi  on  serait  forcé  de  maintenir  le 
même  rythme  entre  les  clivis  /T  /F  Fig.  j/j,  ligne  B,  et  les  deux 
clivis  fusionnées  de  la  ligne  C. 


(i)  Cf.  le  tableau  complet  de  l'adaptation  de  ces  textes,  Paléogr.  Music. 
t-  4,  p.  35- 
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Ainsi  se  trouve,  pour  le  cas  en  litige,  sinon  renversé,  du  moins 
fortement  ébranlé,  ce  subtil  et  spécieux  argument  tiré  de  l'unité 
d'un  même  rythme. 

423.  —  Mais  il  y  a  mieux  :  la  notation  des  manuscrits  accuse 
très  clairement  une  différence  de  rythme  entre  ces  deux  passages. 

Si  la  notation  carrée  peut  laisser  quelque  doute  sur  le  rythme 
des  clivis,  ligne  C,  à  cause  de  la  ressemblance  parfaite  avec  les 
clivis,  ligne  B,  la  notation  neumatique  ne  laisse  place  à  aucune 
hésitation  :  elle  donne  deux  écritures  bien  distinctes,  une  pour 
chaque  cas. 

En  B,  les  deux  clivis,  syllabes  ci  et  tu,  sont  marquées  de  Xépisème 
romanien  sur  la  première  note  ;  il  faut  donc  un  ictus  rythmique 
sur  cette  note. 

En  C,  il  n'y  a  plus  qu'une  seule  clivis  dont  la  seconde  branche 
est  liée  au  signe  pressus  ;  de  plus,  sur  la  première  note  de  la  clivis, 
on  voit  un  c  {celeriter)  au  lieu  du  trait,  signe  d'appui,  de  retard. 

Les  indications  rythmiques  messines  sont  conformes  à  celles 
de  Saint-Gall. 

Ces  deux  clivis  doivent  donc  être  réunies  en  un  seul  son  sur  la 
note  qui  leur  est  commune,  c'est-à-dire  exécutées  sous  la  forme 
de  pressus. 

424.  —  Autre  exemple  tiré  du  même  type  mélodique. 

s.  Gall  Laon  239 
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Fig.  316 
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Ligne  A.  —  Distinction  du  porrectus  et  de  la  clivis  qui  suit,  à 
cause  des  deux  syllabes  :  cette  version  mélodique  est,  sans  aucun 
doute,  la  version  primitive. 

Ligne  B.  —  Crase  de  ces  deux  groupes  pour  former  un  pressus, 
car  il  n'y  a  plus  qu'une  seule  syllabe.  La  notation  neumatique, 
comme  dans  le  cas  précédent,  emploie  le  signe  propre  de  la 
fusion,  à  savoir  le  pressus,  au  lieu  de  la  clivis.  Cette  modification 
est  utile  pour  la  clarté  de  la  notation,  mais  elle  n'est  pas  néces- 
saire; car  souvent  la  clivis  rapprochée  du  groupe  précédent 
remplit  le  rôle  de  pressus,  comme  on  peut  le  voir  dans  la  variante  c) 
des  manuscrits  de  Monza. 

Les  cas  de  crase  ou  de  diérèse  entre  groupes  se  suivant  sur  le 
même  degré  sont  très  rares  dans  les  vieilles  pièces  grégoriennes, 
ils  deviennent  plus  fréquents  dans  les  morceaux  de  composition 
plus  récente,  tels  que  les  Kyrie,  les  Gloria,  etc.  Il  est  tout  naturel 
de  chanter  les  pressus-crases  qui  se  trouvent  dans  ces  mélodies 
comme  ceux  qui  se  trouvent  dans  l'antique  répertoire,  c'est-à-dire 
en  fusionnant  les  deux  notes  de  jonction. 

ARTICLE  3.  -  VALEUR  ATTRACTIVE  DES  PRESSUS. 

425.  —  Les  pressus  constituent  pour  le  chant  grégorien  des 
points  d'appui  rythmiques  très  importants  sur  lesquels  il  se  pose 
pour  assurer  sa  marche. 

En  cette  qualité,  les  pressus  ont  la  vertu  : 

a)  D'attirer  à  eux  les  notes  et  les  groupes  qui  les  précèdent; 

b)  Et  de  s'attirer  entre  eux. 

Cette  propriété  naturelle  est  sanctionnée  par  la  notation  des 
manuscrits  rythmiques  de  Saint-Gall  et  de  Metz. 

§  I.  —  Vertu  attractive  du  pressus 
sur  les  notes  qui  le  précèdent. 

426.  —  En  règle  générale,  les  codices  rythmiques  emploient 
devant  le  pressus  la  forme  légère  ou  ordinaire  des  neumes. 
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Exemples  : 


^      *♦■    l^i^lb  ■         IV.Mode *n".       *fh 


no-  bis 

^      /••.//!  /^c/A    ^^^    /Iç/A  J^"^^i^  Ac/A 

Gr^rf.          S      ♦♦fl,»*'l^n     ZZZ  .        Trait   rf    ■  a>.                                                   = 

I.Mode ^ II.  Mode  ^'-f^ 


.>L/r  /^r/A 


Grad. 
Vn.  Mode 


SzîV^ n.XivMfc 


^^^ 


Fig'  317 


Cette  vertu  rétroactive  peut  ne  s'étendre  qu'à  une  seule  note, 
si  un  appui  important  se  trouve  immédiatement  en  avant. 

Exemple  : 

/TA 


:^-P^ 


Alle-lû-ia 
Fig.  318 

La  première  clivis  —  syllabe  ia  —  est  surmontée  d'un  épisème 
horizontal  et  même  d'un  t  =  tenete.  De  son  côté,  le  codex  239  de 
Laon  représente  ce  même  groupe  par  une  clivis  longue  :  deux 
punctums  longs,  avec  un  cî  =  augete  entre  eux  (IL  1 17.  Fig.  109). 
Une  nuance  de  cette  nature  ne  peut  être  enseignée  que  par  les 
manuscrits  rythmiques  ;  preuve  manifeste  de  leur  nécessité  pour 
obtenir  une  exécution  vraiment  traditionnelle  des  mélodies  gré- 
goriennes. 

§  2.  —  Vertu  attractive  des  pressus  entre  eux. 

427.  —  Très  souvent  deux,  trois  ou  quatre  pressus,  ou  même 
davantage,  séparés  par  quelques  notes,  se  succèdent  dans  la 
même  mélodie  : 
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♦ 

* 

Trait 

1^             il 

il.  Mode 

%    .  ifL.I 

.. 

-    f^.  ^      ^f*- 

Trait 
II.  Mode 


*      *       * 


Trait        \     ^^f^H^\'=-  ^G.         C      .  ...3^ 

VIII.  Mode    • 1^+-* ^r^. —       Benedictus  Dûits  '     ■     ■    'PUi^PL'l^ 


■  a  '>^y 


qui  fa-cit 
Ftg.  3/9 

Ces  accents -pressus  s'attirent  réciproquement  dans  l'exécution  ; 
cette  attraction  mutuelle  ne  permet  aucun  arrêt  sur  les  notes  qui 
les  relient.  C'est  ici  surtout  que  \t^  pressus  peuvent  être  comparés 
à  des  colonnes  solides  sur  lesquelles  repose  la  construction 
rythmique.  Les  notes  intermédiaires  sont  comme  les  arceaux  qui 
les  réunissent  ;  elles  doivent  être  émises  d'une  seule  volée,  pour 
ainsi  dire,  naturelfement,  sans  aucune  prolongation,  mais  aussi 
sans  précipitation,  en  laissant  à  chacune  la  valeur  légère  d'un 
temps  simple. 

428.  —  Le  trigon,  Vapostropha,  s'entremêlent  aussi  avec  les 
pressus,  et  produisent  à  peu  près  les  effets  que  l'on  vient  de 
décrire. 

Un  seul  exemple  : 


Trait  II.  Mode 


Ftg- 320 

Nous  ne  disons  rien  du  trigon  (,-.)  car  dans  la  notation  guido- 
nienne,  et  même  parfois  dans  la  notation  neumatique,  il  se  confond 
avec  le  pressus. 

§  3.  —  Exceptions  à  la  loi  d'attraction  des  pressus. 

429.  —  Il  y  a  des  exceptions  à  cette  loi,  l'étude  des  manuscrits 
rythmiques  peut  seule  nous  les  apprendre. 
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1\   Ip  J-.J-.     etc. 
rr«//II.  Mode      ^     ^  ^^^'^^    

me-  ô-  rum 

Fig.  321 

Le  manuscrit  de  Laon  239  est  conforme  à  Saint-Gall  ;  de  même 
Milan  E.  68  ;  Verceil  1 86  a  la  seconde  clivis  longue,  mais  il  varie 
pour  la  première. 

D'après  la  règle  générale,  les  deux  clivis  qui  précèdent  le 
pressas  devraient  être  légères;  les  manuscrits  rythmiques  nous 
apprennent  que  la  première  seule  a  ce  caractère  ;  car  la  seconde 
est  marquée  du  trait  romanien  ou  du  /  {teneté).  Les  Écoles  messine 
et  italienne  de  Como  sont  conformes  à  ces  indications.  Cette 
nuance  artistique  et  délicate  ne  saurait  être  devinée,  il  est  utile 
de  la  marquer  dans  la  notation  par  le  trait  au-dessus  de  la 
première  note  de  la  clivis,  c'est  ce  qui  a  été  fait. 

Autre  exemple  : 


Laon  239 
S.  Gall 


■X 


/ 


i 3 — n.  •■  ■ 

Off.  Populum  humilem  _   g    ■  '"       "t- 


quôni-  am  quis 
Fig.  322 

430.  —  La  loi  générale  d'attraction  des  pressus  entre  eux  subit 
aussi  des  exceptions. 

En  réalité,  la  forme  graphique  des  motifs  mélodiques  ne  sutfit 
pas  pour  en  fixer  l'interprétation  rythmique,  le  recours  aux 
manuscrits  rythmiques  est  toujours  indispensable.  Soit  le  motif 
suivant  : 

Fig.  323 
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qui  se  trouve  répété  à  différents  intervalles  :  ex.  A  ci-dessous  ;  ou 
à  l'unisson  :  ex.  B. 


^Mazarine  384 


/> 


... /t,.  H  ^i-  H  )^  ji-.,.     . 


Laon  239 

S.  Gall 
19.  G. 


ri  ^  /1p  /\/1;i  /Vj 


.A> 


C  >M>-  %p^.  i>v  T^V  iF'a..  iNfl-=ï=^ 


/"  Mazarine  384 


Laon  239 


Fig.  324 


.-y. 


,'H/'h  ^  V  ^ 


s.  Gall 


/A    /A     /Ar-./     /I 


C  ■|>r»  i^r-  ^''yf<-\ 


431-  —  Ces  motifs  doivent-ils  se  succéder  sans  mora  vocis,  sans 
disjonction;  ou  bien  admettent-ils  un  retard  de  la  voix  sur  la 
dernière  note,  la  plus  basse? 

Chaque  fait  doit  être  étudié  à  part  ;  car  le  compositeur  reste 
toujours  libre  de  traiter  ces  motifs  comme  il  l'entend  :  libre  de 
les  unir,  libre  de  les  désunir,  selon  l'expression  particulière  qu'il 
veut  leur  donner,  selon  le  rôle  spécial  qu'ils  jouent  dans  l'ensemble 
de  la  phrase. 

Or  voici  ce  que  disent  les  manuscrits  pour  les  deux  exemples 
proposés. 

432.  —  Exemple  A  (Fig.  324).  Il  appartient  aux  répons-graduels 
du  cinquième  mode  :  Specie  tua.  Diffusa  est^Misit  Dominus.Respice. 

TjTïq  mora  vocis  assez  importante  —  double  —  est  indiquée 
après  chaque  motif  : 
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a)  Par  les  espaces  blancs  à  peu  près  respectés  dans  les  quelques 
manuscrits  qui  en  font  usage  ; 

3)  Par  Mx  qui,  dans  les  manuscrits  sangalliens,  est  écrit  après 
chaque  motif.  Le  codex  359  de  Saint-Gall,  le  meilleur,  est  aussi 
le  plus  explicite  ;  enfin 

c)  Par  le  /  du  manuscrit  de  Laon,  qui,  lui  aussi,  est  répété 
obstinément  après  chaque  motif. 

La  tradition  rythmique  est  donc  manifeste.  Cette  phrase  magni- 
fique, exécutée  comme  nous  l'avons  notée  conformément  aux 
manuscrits,  s'élève  majestueusement,  se  déroule  et  se  repose  avec 
une  tranquille  sérénité. 

433.  —  Tout  au  contraire,  l'exemple  B  (Fig.  325)  doit  être 
chanté  avec  plus  de  vivacité,  en  observant  la  règle  d'attraction 
des  pressais. 

En  effet,  les  espaces  blancs  deviennent  indécis,  variables.  Bien 
plus,  la  virga  qui,  ex.  A,  commence  chaque  motif,  se  rapproche 
souvent  du  groupe  précédent  pour  se  joindre  à  lui. 


C     1^pi^  HifViT  ^f^  etc. 

Fig.  326 

De  plus,  toutes  les  lettres  rythmiques  de  longueur  —  x,t  — 
disparaissent.  Quelques  c  =-  celeriter  seulement,  placés  sur  la 
clivis,  indiquent  la  légèreté  de  la  première  note.  Et  même,  dans 
Laon,  on  remarquera  que  la  clivis  du  premier  groupe  est  joifite 
en  porrectus  à  la  virga  suivante. 

L'ensemble  de  ces -indications  est  très  clair,  et  l'intime  union 
des  différents  motifs  doit  être  la  loi  de  l'interprétation. 

434.  —  Si  l'on  faisait  ici  l'histoire  de  ces  motifs  et  de  leurs 
différents  emplois  esthétiques,  on  aurait  à  montrer  comment, 
grâce  à  leur  similitude,  l'oubli  de  la  tradition  se  répand  peu  à 
peu  dans  les  manuscrits,  et  comment  la  confusion  la  plus  complète 
entre  les  deux  exécutions  —  liée  ou  disjointe  —  en  a  été  le 
résultat. 

435-  —  On  classe  ordinairement  les  pressus  parmi  les  neumes 
di'ornement,  c'est  à  tort,  croyons-nous.  Le  pressus  n'est  pas  un 


332 


DEUXIÈME   PARTIE,   —   CHAPITRE   VIII. 


ornement  musical,  du  moins  au  sens  actuel  de  ce  mot,  qui  éveille 
souvent  l'idée  d'une  addition  faite  à  la  mélodie  déjà  constituée, 
pour  la  rendre  plus  gracieuse,  plus  agréable,  addition  qu'au 
besoin  on  pourrait  retrancher  sans  nuire  à  l'ossature  mélodique. 

Non,  Itspressus  appartiennent  à  l'ossature  même  de  la  mélopée; 
ce  sont  des  accents  rythmiques  longs,  souvent  forts  ;  plus  haut  ils 
ont  été  comparés  à  des  colonnes  qui  soutiennent  l'édifice  du  rythme. 

Si,  à  leur  sujet,  on  parle  d'ornement,  ce  ne  peut  être  que  dans  le 
sens  qu'ils  donnent  du  relief  à  la  mélodie,  et  sont  l'une  des  causes 
les  plus  efficaces  de  sa  beauté. 

Exercice  XXXI. 


Sur  le  pressus.  i. 

436.  —  L'analyse  rythmique  des  exercices  XXXI  et  XXXII  est 
suffisamment  indiquée  par  les  figures  chironomiques  et  dyna- 
miques qui  surmontent  la  transcription  moderne.  Avant  de 
chanter,  l'élève,  déjà  habitué  à  cette  décomposition  de  la  phrase 
musicale,  devra  en  rendre  compte  en  détail  au  maître.  En  chan- 
tant, au  contraire,  il  devra  faire  la  synthèse  de  tous  les  éléments 
de  la  phrase,  en  réunissant  dans  un  unique  et  harmonieux 
ensemble  tous  les  mouvements  rythmiques  et  dynéimiques.  Que 
les  nuances  soient  de  vraies  nuances,  c'est-à-dire  délicates,  presque 
insensiblement  graduées,  soit  dans  les  montées  soit  dans  les 
descentes  de  la  mélodie.  Enfin  que  les  gestes  soient  sobres,  discrets, 
surtout  dans  les  ascensions  mélodiques,  où  l'on  serait  facilement 
tenté  de  les  développer  davantage. 

I.  Mode. 
t 


ifle^y      f.^'^y    I   i\*\      'fv'^'^iNM'^ 


^ 


:]^^\-  y^>\ 


ts 


^Jn,  ,•  '  J^^1s^=:p^ 


V- 


^^^s=^ 


^^"-%<^sâ 


'H-^^^^u■  I  i^^^ — f^ 


^ 
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Même  exercice,  transcription  musicale. 
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/  


1'  .iidJ^^'^-~U^^- 


Exercice  XXXII. 
Sur  le  pressus.  2. 


V.  Mode. 


^    i;;,-      'u'yfî^    '    aJVi%,iv     I     ,83 


rrS^ 


^ 


^ 


^^-NT—- f^^-^'^.;^.    '   ,^^.    I   A  'S 


a  a 


■     i^  i 


iM'Yî^>frHKv  I  /Hi'fV'fl^^ 


mî^flit 


I     I      • 


g  i^^y.  1^%.  v^-  i^n,.     ^Sfl-=ât 


^ 


'^V   '  TiiNa> 


a  a  a  a 


a         a 


Aîême  exercice,  transcription  musicale. 


'^_'^  ra^^^^^^'  g'^   ^^ 
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f  ^S^f  4^'r  4iur  f-^ 


f'f.^'^'    -y^  ^/'r  >-Y, 


'J^'Ujl£;-Lj^'^^'"-^-" 


•    \.  ^ 


f  j'd^  r  ¥ 


^ 


^ 


^ 


^^ 


i  iP  lD  ï-^x^i^  ■'  -tlj? 


CHAPITRE  IX. 

ÉTUDE  ET  EXÉCUTION  DU  STROPHICUS. 

437.  _  Vapostropha  seule  ne  se  trouve  guère,  dans  nos  livres, 
qu'à  l'état  d^ apostropha-pressus  (IL  ch.  VIII),  ou  à'apostropha-oriscus. 
De  cette  dernière  il  sera  traité  au  chapitre  X.  Il  est  question  ici 
des  strophicus  proprement  dits  :  distropha  ou  tristropha. 

ARTICLE  1.  —  DISTROPHA  ET  TRISTROPHA  SEULES. 

438.  —  Place  sur  la  portée.  —  Les  strophicus  se  placent  le  plus 
souvent  sur  les  notes  do  ou  fa,  c'est-à-dire  au-dessus  du  demi-ton, 
et,  par  exception,  sur  les  autres  cordes,  re,  sol,  la,  si  |?  . 

439.  —  Répercussion  des  apostrophas.  —  Aurélien  de  Réomé,  au 
IX*  siècle,  est  très  précis.  Parlant  de  la  tristropha  qui  se  trouve  à 
la  fin  des  versets  des  introïts  du  premier  mode, 


fc:ït= 

■■    ■ 


Glôria...  Spi-ri-  tu- i  Sancto 
Fig.  327 

il  dit  clairement  que  ce  groupe  doit  être  chanté  par  une  per- 
cussion trois  fois  répétée  de  la  voix  «  terna  gratulabitur  vocis 
percussions  »  Gerbert.  Script.  I,  p.  56 ^ 

Même  recommandation,  mais  plus  claire  encore,  pour  le  verset 
des  introïts  du  troisième  mode  :  Versus  introituum  :  Gloria  Patri 
et  Filio  et  Spiritui  Sancto.  Sagax  cantor  sagaciter  intende  ut,... 
duobus  in  locis  scilicet  in  décima  sexta  syllaba. 


M 


-♦H- 


Glô-ri-a  Patri     et  Fi-li- o    et  Spi-ri-tu-i  Sancto: 

123        456         7     8    9     10         II  12  13  14     15      16 

Fig.  328 
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«  et  post  in  quarta  decîma 

C-j^3  ■  ■  ■     ■  ■  ■  ■  ■    ■  -»- 


-♦H- 


Sic-ut  e-rat  in  princi-pi-o    et  nunc  et  semper  : 

1234s  6     7     8   9     10        II       12       13       14 

Fig.  32g 

trinum,  ad  instar  manus  verberantis,  facias  celerem  ictum.  » 
Gerbert.  Script.  I,  p.  57.  Le  chanteur  habile  est  invité  par  ce 
texte  à  faire  sur  les  syllabes  cto  et  per,  surmontées  chacune  d'une 
tristropha,  la  triple  percussion  recommandée  plus  haut  ;  mais  cette 
fois  la  dite  percussio  est  décrite  avec  précision  :  elle  consiste  en 
trois  coups  de  voix  se  succédant,  rapides,  légers,  brefs,  à  l'instar 
d'une  main  qui  frappe. 

Nouvelle  recommandation  pour  le  verset  des  introïts  du  septième 
mode. 


S  ■  «^  ■  ■  »»»- 


Spi-ri-tu-i  Sancto. 
Pig-  330 

«  Quintadecima  (syllaba)  terna  percussione  finietur,  scilicet  san.  » 
Gerbert.  Script.  I,  p.  58^ 

440.  —  L'existence  de  notes  ainsi  répétées  dans  les  mélopées 
grégoriennes  est  un  fait  incontestable  :  on  les  appelait  notae 
repercussae,  et  cette  expression  s'appliquait  à  la  distropha  et  à  la 
tristropha  à  l'unisson,  (i) 

(i)  Guy  d'Arezzo,  à  propos  de  la  formation  des  neumes  par  arsis  et  thésis 
mélodiques  dit  : 

«  ...Motus  vocum...  fit  arsi  et  thesi,  id  est,  elevatione  et  depositione  :  quorum 
gemino  motu,  id  est  arsis  et  thesis,  omnis  neuma  formatur,  praeter  repercussas 
aut  simplices.  »  Gerbert.  Script.  II,  p.  17^ 

Jean  Cotton,  citant  et  commentant  ce  texte  de  Guy,  nous  dit  :  (Gerbert. 
Script.  II,  p.  263  ^)  i.  Simplicem  autem  neumam  dicimus  virgulam  vel  pun- 
ctum;  repercussam  vero,  quam  Bemo  distropham  vel  tristropham  vocat.  » 

Autre  texte  de  Guy  :  (Gerbert.  Script.  II,  p.  I5*^)  «  Ac  summopere 
caveatur  talis  neumarum  distributio,  ut  cum  neumae  tum  ejusdem  sont  reper- 
cussione,  tum  duorum  aut  plurium  connexione  fiant,  semper  tamen  etc..  » 

Voici  le  commentaire  d'Aribon  (Gerbert.  Script.  II,  p.  226 '',  227*)  sur  ce 
texte  :  «  Neumae  unius  soni  fiunt  repercussione,  cum  simplices  sunt,  id  est 
vel  una  virgula  (/)  vel  una  jacens  (  -  )  vel  cum  duplices  (>»)  aut  triplices  (m)  in 
ejusdem  soni  repercussione,  tum  duorum  aut  plurium  connexione  fiant.  Duorum 
aut  plurium  sonorum  connexione  fiunt  omnes  neumae,  exceptis  praescriptis.  » 
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441.  —  Cette  répercussion  double  ou  triple  devait  être  légère, 
rapide,  et  partant  d'une  exécution  malaisée.  Aussi  la  conservation 
de  cet  artifice  vocal  semble-t-elle  assez  difficile  à  notre  époque, 
du  moins  pour  un  chœur  nombreux,  sans  véritable  éducation 
musicale,  (i) 

Impossible  cependant  de  supprimer  ces  notes,  qui  remplissent 
deux  ou  trois  temps,  pour  les  réduire  à  une  seule  note,  à  un  seul 
temps  simple.  Agir  ainsi  serait  troubler  ou  même  détruire  l'har- 
monie et  les  proportions  des  diverses  parties  de  la  construction 
musicale. 

Que  faire  ? 

Trouver  un  moyen  à  la  portée  de  tous  les  chantres,  simple, 
facile,  qui  se  rapproche  le  plus  possible  de  l'exécution  tradition- 
nelle ;  on  s'est  arrêté  à  celui-ci  : 

a)  Conserver  aux  strophicus  la  valeur  temporelle  que  la  notation 
représente,  deux  temps  à  la  distropha,  trois  à  la  tristropha,  et 

b)  Relier  les  deux  ou  trois  apostrophas  en  un  son  unique  accom- 
pagné d'un  léger  vibrato  qui  le  distingue  de  la  simple  prolongation 
de  la  mora  vocis,  ou  de  la  tenue  plus  compacte  et  plus  ferme  du 
pressus. 

442.  —  L'exécution  répercutée  des  strophicus,  difficile  pour  les 
chœurs  ordinaires  de  paroisses,  n'est  impossible  ni  aux  chœurs 
bien  formés,  ni  aux  soUstes.  Y  revenir,  là  où  les  moyens  le  per- 
mettent, serait  excellent.  Les  notes  répétées,  si  fréquentes  dans 
l'ancienne  musique  jusqu'aux  XVIJe  et  XVIII^  siècles,  ne  sont 
plus,  il  est  vrai,  dans  les  habitudes  modernes  ;  mais  l'oreille  se 
ferait  rapidement  à  cet  effet  vocal  qui  n'a  rien  que  de  très 
agréable,  s'il  est  exécuté  avec  grâce  et  souplesse,  comme  on 
l'indique  plus  bas. 

Les  faits  suivants  viennent  à  l'appui  de  l'exécution  proposée. 

443.  —  Inflexions  de  certaines  ?iotes  dans  les  strophicus.  —  Il 
paraît  avéré  qu'autrefois  la  rigueur  de  l'unisson  dans  les  strophicus 
était  tempérée  par  des  ondulations  de  la  voix.  Certaines  notes 
étaient  l'objet  d'un  fléchissement  :  au  lieu  de  répéter  le  do  ou  le 
fa,  elles  tendaient  à  sonner  le  si  ou  le  mi,  un  demi-ton  plus  bas. 

(i)  COUSSEMAKER.  Script.  II,  p.  305,  308,  309,  311. 
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Les  manuscrits  sans  lignes  et  sur  lignes  nous  fournissent  des 
preuves  manifestes  de  ce  fait,  toujours  au  moyen  d'équivalences 
de  notation. 

Deux  exemples  seulement  : 


s.  Gall  339 

Off.  Offerentur  régi 

Einsied.  121 


\ 


A    I     .J:l 


l^X^^ 


prô-ximae  ejus,  etc. 


g 


/]    / 


1^^^-^^- 


prô-ximae  ejus,  etc. 

Fis-  331 


S.  GaU  339  /•.    "    "   '^'' 

IÇ'.  G.  Hodie  scietis  ! ♦ ^ 


coram  Ephraim 


etc. 


S.  Gall  359 


J: 


Ephraim  etc. 

Fig.  332 


444,  —  L'explication  de  ce  fait  est  assez  naturelle,  si  l'on  veut 
bien  se  reporter  à  l'époque  où  la  notation  était  encore  écrite  in 
campo  aperto.  Alors  l'élève  apprenait  son  chant  ex  auditu  ;  il 
n'avait  qu'à  répéter  exactement  ce  que  le  maître  chantait. 

Pour  le  notateur,  la  chose  se  compliquait  ;  il  devait  à  l'audition, 
écrire  et  fixer  sur  le  parchemin  ce  qui  avait  été  entendu.  S'il 
s'agissait  de  quintes,  de  quartes,  de  secondes,  tout  était  facile. 
Mais  ce  travail  devenait  plus  délicat,  lorsque  la  voix  faisait 
entendre  quelques-uns  de  ces  intervalles  indécis,  subtils,  qu'il 
faut  plutôt  attribuer  à  des  vibrations  ou  à  de  simples  ondulations 
vocales  qu'à  des  intervalles  diatoniques  précis. 

Comment  noter  ces  inflexions?  Le  maître  lui-même,  interrogé, 
serait  embarrassé  pour  indiquer  la  notation  de  telles  nuances. 
De  là,  pour  les  notateurs,  des  hésitations,  des  essais,  qui  se  trahis- 
saient dans  les  manuscrits  par  les  variantes  légères  signalées 
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dans  les  exemples  précédents,  variantes  qui,  pour  nous  modernes, 
sont  des  indications  précieuses  de  l'aisance,  de  la  flexibilité  de  la 
voix  dans  les  strophicus. 

Le  vibrato  ondulé  conseillé  plus  haut  (IL  441)  tend  à  imiter  un 
peu  ces  fléchissements  de  la  voix  et  à  se  rapprocher  ainsi  de  la 
pratique  traditionnelle. 

■445.  —  Dtirée  des  strophicus.  —  On  doit  bien  prendre  garde  de 
ne  pas  prolonger  au  delà  de  deux  ou  trois  temps  les  distrophas  ou 
les  tristrophas  :  mieux  vaudrait  les  abréger  :  ce  sont  des  notes 
légères  qui  demandent  une  grande  agilité  de  la  voix. 

446.  —  Place  de  rictus  rythmique.  —  On  doit  appliquer  aux 
distrophas  et  aux  tristrophas  la  règle  générale  de  tous  les  groupes  : 
Victus  rythmique  se  place  sur  la  première  note  (IL  263). 

Cette  règle  comporte  des  exceptions  qui  s'appliquent  également 
aux  strophicus. 

La  tristrophd  peut,  dans  certains  cas,  recevoir  un  second  ictus 
rythmique  sur  la  troisième  apostropha  (II.  480). 

447,  _  Intensité.  —  Elle  dépend  encore,  comme  pour  les  groupes 
ordinaires,  de  la  place,  du  rôle  des  strophicus  dans  la  phrase 
musicale,  et  aussi  de  la  valeur  intensive  de  la  syllabe  qui  les 
supporte. 

Exercice  XXXIIL 


Distropha  seule. 

448.  —  Cet  exercice  est  divisé  en  petits  membres  fermés  par 
une  double  barre,  afin  que  chaque  membre  puisse  être  répété  par 
rélève  autant  de  fois  qu'il  sera  nécessaire.  La  première  incise  des 
quatre  premiers  membres  est  disposée  de  manière  à  préparer  et 
à  rendre  plus  facile  l'émission  de  la  distropha  qui  se  trouve  dans 
la  seconde  incise. 

V.  Mode. 


ts 


iS± 


t 


-♦♦- 


X^ 


X^ 


a-  e,      a-  e.  a-    e,      a-    e.  a-  e,      a-  e. 


a-     e,      a-    e. 


c  l"^^^,-   '--,■ 


\''  .■  H''  ■• 


^^^ 


e,      a-    e.  a-     e,     a- 


e, 
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f 

^.     ,         \        Z' 

^ 

r-          ^          1 

/^ 

V 

-h^^ 

s-^ — —h 

^-^v  1 

—^ 

rj)    ^    y L — 

h^ 

v^ 

-r- 

-ti-^ — 

f- — '^^    \ 

±± — r- 

/^  r 

V    r     1      ^^ 

J  r  'LL_ 

t 

V  ^^ 

J                  ^ 

}t^mÀ              1        V 

-vij 

lij     '           f 

jj-^^- 

^ 

^^ 


-4I,iJ^"7- 


ARTICLE  2. 
RÉPERCUSSION  DES  DISTROPHAS  ET  DES  TRISTROPHAS. 

449.  —  Si  la  répercussion  vive,  alerte,  de  chaque  apostropha 
dans  les  strophicus  est  difficile  pour  un  chœur  ordinaire,  il  n'en 
est  plus  de  même  s'il  s'agit  simplement  de  distinguer  les  groupes 
de  strophicus  qui  se  suivent,  par  une  répercussion  sur  la  première 
apostropha  de  chaque  groupe  :  cette  répercussion  ne  se  présente 
plus  que  de  deux  en  deux,  ou  de  trois  en  trois  temps  simples.  Il 
n'est  plus  besoin,  pour  produire  cet  effet,  d'une  grande  agilité  de 
la  voix,  ni  d'une  grande  science  de  la  vocalise. 


Fig'  333 

La  reprise  très  légère,  sur  la  note  ictique,  de  chaque  distropha 
ou  tristropha  doit  être  le  résultat  d'une  modification  intensive, 
d'un  renflement  doux,  élastique,  dans  l'unique  poussée  d'air  qui 
doit  réunir  et  soutenir  toute  la  série  des  strophicus.  Cette  poussée 
doit  être  conduite  avec  une  très  grande  douceur,  surtout  sur  la 

Rythme  Grég.  —  22 
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note  ictique  où  elle  doit  augmenter  de  volume,  mais  sans  dureté, 
sans  violence,  sans  la  moindre  secousse. 

450.  —  Cette  répercussion  gracieuse  du  même  son  a  quelque 
analogie  avec  les  passages  mélodiques  où  la  répétition  d'une 
même  vovelle  se  fait  à  l'unisson  : 


Tr.  Audifilia 


Intr.  Exsfecia 


^    ^  ♦♦    ♦♦♦ 


tu-       um. 


S  !  ;^^^ 


cor  tu-    um. 


\ S  ♦M 

I^.  G.  Diffusa  est  ,       ji  '♦» 

in  là-   bi-   is... 
i^ig-  334 

avec  cette  différence  toutefois  que,  dans  l'exécution  des  strophicus, 
la  répercussion  sera  plus  délicate,  plus  fine  encore  que  dans  ces 
exemples. 

451.  —  Il  faut  éviter  surtout  d'alourdir  les  groupes  soit  par  un 
appui  pesant,  soit  par  un  allongement  sur  la  note  ictique  ou  sur 
l'ensemble  des  strophicus.  Afin  d'en  apprécier  la  juste  durée  on 
peut  employer  le  procédé  suivant  : 


Chanter  d'abord 


s-^^ 


au  lieu  de 


5 — »♦  »»  * 


a-  a-  a 

Pig.  333 


Chanter  d'abord 


H^g-k 


au  lieu  de 


a-  a-  a 
Ftg'  33a 


a-    a-   a 

J^tg.  337 


a-  a-   a 
Fig-  338 


puis,  peu  à  peu,  diminuer  l'intervalle  de  seconde,  supprimer  le  si 
et  arriver  ainsi  à  l'unisson. 
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Exercice  XXXIV. 
Répercussion  de  distropha  et  de  tristropha. 


V.  Mode. 


I=K^ 


-♦♦ — ■ ♦♦ — H- 


^4^ 


-■^1 — ♦♦♦- 


a-      e, 


e,  a-    a-    e. 


a-     a-     e. 


e  ^  fj  hfl 


-♦♦♦ — ♦♦♦- 


-♦H — H»-^ 


a-     a-     a-    e,  a-     a-     a-     e,          a- 

Même  exercice^  transcription  musicale. 


}y-^  LUL't^f-etj" 


f 


ARTICLE  3.  —  MÉLANGES  DE  STROPHICUS  ET  DE  VIRGAS. 
452.  —  On  peut  distinguer  deux  cas  : 


1°  Virga  devant  strophicus 


20  Virga  entre  deux  strophicus 


♦♦♦- 


Fig.  339 


^r-^"^ 


Fig.  340 


344 


DEUXIÈME    PARTIE. 


CHAPITRE   IX. 


§  I.  —  Virga  devant  un  strophicus. 

453.  —  Une  vi7-ga  seule  devant  un  strophicus  vaut  environ  deux 
temps  simples,  ainsi  que  l'indique  le  point  qui  la  suit.  On  dit 
environ,  parce  que  la  valeur  de  ces  deux  temps  doit  être  plutôt 
réduite  qu'amplifiée. 

Une  répercussion  s'impose  sur  la  première  note  du  strophicus 
qui  suit. 

Cette  prolongation  de  la  virga  est  indiquée  d'abord  par  les 
manuscrits  rythmiques. 

Dans  les  codices  sangalliens  la  virga  ainsi  placée  est  toujours 
surmontée  de  l'épisème  romanien,  et  souvent  du  /  {tenete)  dans 
Laon  239. 


LaoQ  2^ 
S.  Gall 
19.  G 


•e 
^  ... 


s — rf 


♦»  »»» 


Adjuvâ-  bit 


Laon  239 
S  Gall 

IÇ.  G.  v*  mode 
Cadence  finale 


;..v 


/f/"  A 


hrriu 


^^^ 


Fig-  342 


Laon  239 
S.  Gall 
Intr.  Omnia  gua. 


et  fac  .    no-bis-cum 
Fig'343 


454   —  La  séparation  graphique  et  pratique  de  la  virga  se 
déduit  aussi,  dans  certains  cas,  de  l'adaption  des  différents  textes 
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à  ces  mélodies.  L'intonation  du  I^".  G.  Juravit,  donné  plus  haut,  en 
est  un  exemple  très  frappant. 


Laon  239 

1 

S.  Gall 

/">/f 

>  H»  P  /■  °  ♦♦  Al  **' 

R7.  G. 

IV- G. 
I^.  G. 

— 1 —  '  y  "^ 

Ju-          râ-        vit 

Exal-      ta-  bo  te 

Ben€-       di-    ci- te 

Fig-  344 

La  première  note  de  la  tris  trop  ha  est  nettement  détachée  dans 
les  deux  derniers  exemples,  puisqu'elle  porte  syllabe;  on  peut 
donc,  dans  le  premier  cas,  Jiiravit,  la  chanter  avec  reprise. 

455.  —  Certaines  classes  de  manuscrits,  aquitains,  bénéventins, 
espagnols,  messins,  au  lieu  dey^  pour  la  première  note,  écrivent 
mi. 

l 


-^n 


tt 


Ju-  ravit 

Bene-       dicite 

^ig-  345 


Les  manuscrits  de  l'École  sangallienne  donnent  tantôt  une 
virga,  tdintot  nnpunctum  planum,  ce  qui  prouve  l'incertitude  de 
l'intonation. 

,  Laon,  qui  écrit  toujours  un  punctum  long,  a  un  /  {tenete)  sur  ce 
punctum  au  Grad.  Eripe  me. 

§  2.  —  Virga  entre  strophicus. 
456.  —  Quelques  exemples  vont  suffire  : 


OfF.  Anima  nostra 


^;  3  ♦♦♦  y**  ,•     I     ^  ^  m^^»— -— 


laque- [^  é\    us...    libéra-   ti  \i     i    i\    sumus 
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b) 


■  ♦♦»  n  ♦♦» 


Intr. 


Tibi  di-xit 


■    ♦♦♦  ^  ♦♦♦ 


Off. 


d) 
OfF.  Mihi  autem 


Reges  Tharsis 


-r^ 


nimis 


Fig.  346 


Là  aussi,  la  répercussion  est  nécessaire,  tant  sur  la  virga  longue 
que  sur  la  tristropha  qui  suit. 

457.  —  Intensité.  —  En  règle  générale,  la  virga  longue,  ainsi 
encadrée,  a  plus  de  force  que  les  stropkicus,  le  mouvement  intensif 
peut  donc  être  indiqué  ainsi  : 


&->♦>- 


a-  e 

^ii--  347 

Exercice  XXXV. 


V.  Mode. 


Mélanges  de  strophicus  et  de  virgas. 


-M M — H- 


T  "*  T  ^"  A- 


a-    a-    e,  a-      a-    e,     a-    a-    e. 


a-     a-     a-     a-     a. 
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Même  exercice,  transcription  musicale. 


c\ a 


ARTICLE  4. 
STROPHICUS  PRÉCÉDÉS  OU  SUIVIS  DE  GROUPES  A  L'UNISSON. 


458.  —  Les  exemples  suivants  feront  bien  comprendre  les  cas 
dont  il  s'agit  : 

A.  Exemples  de  strophicus  précédés  de  groupes  à  l'unisson. 


g    A  ♦»» 


^^ 


ss- 


l^sî^ 


a-    a  a- a  a-  a  a-    a 

Fig.  348 

B.  Exemples  de  strophicus  suivis  de  groupes  à  l'unisson. 

s —    Il  "iM..  Il   ,:^ 


-♦n- 


a-   a  a-  a  '  a-  a-  a 

Pig-  349 

C.  Exemples  de  strophicus  à  la  fois  précédés  et  suivis  de  groupes 
à  l'unisson. 


TA  ♦»  JVf'V 


a-       a-  a 


Ce  dernier  exemple  n'est  que  la  réunion  des  deux  précédents. 
Il  faut  fixer  l'exécution  pratique  de  ces  différents  cas. 
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459-  —  Quelques-uns,  sous  prétexte  de  facilité,  demandent  que 
ces  trois  ou  quatre  notes  à  l'unisson  soient  réunies  dans  un  seul 
son  prolongé.  Il  est  impossible  d'adhérer  à  ce  sentiment. 

Une  longue  expérience  pratique  nous  convainc,  chaque  jour 
davantage,  que 

Pour  obtenir  l'ensemble  des  voix. 

Pour  éviter  une  confusion  rythmique  toujours  pénible  à  entendre, 

Pour  rentrer  en  possession  d'un  effet  esthétique  vraiment  gré- 
gorien, il  est  nécessaire  de  distinguer,  plus  qu'on  ne  l'a  fait 
jusqu'ici,  le  strophicus  et  les  groupes,  au  moyen  de  douces  et 
délicates  ondulations  ou  reprises  du  son. 

Rien,  en  effet,  n'est  plus  antirythmique,  plus  antigrégorien  et, 
disons-le,  plus  difficile  en  pratique,  que  ces  longues  traînées  de 
notes  à  l'unisson  qui,  semblables  à  des  digues,  arrêtent  et  brisent 
le  cours  ondulé  du  fleuve  rythmique.  Elles  sont,  du  reste,  à  pre- 
mière vue,  contraires  à  Faspect  de  la  notation  neumatique. 

Deux  exemples  : 

/  c/1/ 


1  ^■■/'P'%: 


Ju-         râ-    vit  a 

La  seule  comparaison  graphique  des  neumes-accents  et  de  la 
notation  carrée  suffit  à  prouver  combien  les  premiers  sont  supé- 
rieurs, en  clarté  rythmique,  à  la  notation  sur  lignes.  D'un  côté, 
parfaite  distinction  graphique  de  chaque  groupe,  de  sa  nature, 
de  son  rôle  ;  de  l'autre,  confusion,  resserrement  des  groupes  et  de 
leurs  éléments. 

La  notation  adéquate  serait  celle-ci  : 

c  ^ 


:î^^ 


T  A  ♦rij^P^v 


Ju-  ravit  a 

Fi  g.  352  Fig.  353 
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460.  —  On  peut  sans  crainte  poser  ce  principe,  que  les  mélodies 
grégoriennes  n'admettaient  jamais  une  prolongation  de  plus  de 
deux  ou  trois  temps  simples  sur  la  même  corde.  Dès  qu'une 
succession  de  quatre,  cinq  ou  six  notes  à  l'unisson  se  présentait, 
on  avait  affaire  à  quelque  répercussion  :  les  anciens  n'auraient 
rien  compris  à  l'amoncellement  de  tant  de  notes  en  un  son  unique 
sans  subdivision  rythmique. 

Si  donc  la  répercussion  de  chaque  note  était  autrefois  en  usage 
dans  la  dis  trop  ha  et  la  tristropha; 

Si,  aujourd'hui  encore,  on  s'entend  pour  faire  cette  répercussion 
au  moins  sur  la  première  note  de  chaque  strophicus,  nous  pouvons 
en  conclure  que  la  répercussion,  si  appréciée  des  maîtres  grégo- 
riens, se  faisait  dans  les  rencontres  de  groupes  et  de  strophicus. 

Mais  il  faut  voir  de  plus  près  cette  question  pratique,  à  la 
lumière  des  notations  rythmiques. 

§  I.  —  Strophicus  précédés  de  groupes  se  terminant 
à  l'unisson  du  strophicus. 


|-A4h 


^ig'  354 


461.  —  En  ce  qui  concerne  le  strophicus,  une  répercussion  est 
exigée  sur  la  première  apostropha,  et,  sur  cette  note,  se  place  l'ictus 
rythmique  (II.  446)  ;  c'est  la  règle  générale  avec  les  exceptions 
qu'elle  comporte. 

462.  —  Quant  au  groupe  qui  précède,  l'examen  des  manuscrits 
nous  apprend  qu'il  peut  être,  selon  les  cas,  traité 

Soit  en  groupe-temps,  c'est-à-dire  sans  ictus  rythmique  sur  sa 
dernière  note. 


■^  ♦♦  t^>^\- 


re-        gum  a 

Fig-  355  Fig.  336 

Soit  en  groupe-rythme,  avec  ictus  rythmique  long  sur  la  der- 
nière note. 
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S.  Gall 

<A^"     l 

R7.  G.  Anima 
R7.  G.  Fuit 

no-     stra 
ho-      mo 

Fig-  357 

\Jx  et  répisème  placés  dans  Saint-Gall  après  le  torculus,  et  le 
t  {tenete)  adjoint  à  la  dernière  note  du  même  groupe  dans  Laon, 
indiquent  la  inora  vocis. 

Le  choix  entre  ces  deux  exécutions  sera  fixé,  dans  nos  éditions 
rythmées,  par  la  présence  ou  l'absence  du  point  après  la  note. 


Exercice  XXXVI. 
Strophicus  précédés  de  groupes  à  l'unisson. 


V.  Mode. 


^T-^ 


-A — Ht- 


N3    ***    J*"^ 


a-  a-   e,  a-   a-    e,  a-     a-     e, 


a-     a-      a-     a. 


tt 


-♦n- 


■r* — ¥tS- 


"  ■■      N  "  J-  ":.>;. 


a-   a-     e,  a-   a-     e,  a-     a-    e,  a-     a-    a-     a. 

Même  exercice^  transcription  musicale. 
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,gtfa  .        ,  ■■        et— 


§  2.  —  Strophicus  suivis  de  groupes  à  l'unisson. 

463.  —  Règle.  —  La  première  note  d'un  groupe  à  l'unisson, 
après  un  strophicus^  est  toujours  l'objet  d'une  répercussion. 

464.  —  Cette  règle  ressort  clairement  des  équivalences  de 
notation  qui  abondent  dans  les  manuscrits.  Le  même  copiste, 
pour  la  même  mélodie,  dans  le  même  manuscrit,  emploie  indiffé- 
remment telle  ou  telle  forme  graphique,  qui,  en  s'expliquant  l'une 
par  l'autre,  sont  pour  nous  une  source  précieuse  de  renseignements 
authentiques.  La  comparaison  entre  les  documents  d'une  même 
École,  et  ceux  des  différentes  familles  présente  les  mêmes  variétés 
et,  par  suite,  les  mêmes  instructions. 

Un  seul  exemple  tiré  des  Traits  du  viiF  mode. 


s.  Gall  339 

1234 

Tr.  Vtnea 

•  i>  Nfl  **  ■  im-^'^n. 

■     1^          ^Hf%  '"ilif^ 

di-  lé-cto 

S.  Gall  339 

,„  A 

__. 

s  i^  N3  ***  Ti._._'llf 

*       1^          ^HH  '■!,- 

1    1               !■ 

et    lo-quar 

■      Fig-  35S 

Ligne  A.  —  Le  manuscrit  de  Saint-Gall  339  écrit  ordinairement 
cette  mélodie  au  moyen  d^une  distropha  (groupe  3)  et  d'un  tor- 
culus  (groupe  4). 

Ligne  B.  —  Mais,  au  Trait  Attende,  il  note  le  même  passage 
avec  une  tristropha  (groupe  3)  et  une  clivis  (groupe  4). 

Pour  les  notateurs  anciens,  la  répercussion  des  trois  apostrophas 
était  obligatoire  ;  les  ictus  rythmiques  tombaient  alors  sur  la 
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première  et  la  troisième.  Or,  pour  conserver  la  même  notation  et 
le  même  rythme  avec  la  notation  A,  la  répercussion  de  la  première 
note  du  torculus  est  nécessaire,  c'est  elle  qui  supportera  l'ictus 
rythmique. 

465.  —  Si  l'on  cherche  pourquoi  les  copistes  sangalliens,  dans 
ce  passage,  s'arrêtaient  de  préférence  à  la  notation  A,  on  peut 
répondre  qu'ils  voulaient  identifier  le  plus  exactement  possible, 
jusque  dans  l'écriture,  deux  mélodies  qui,  après  avoir  commencé 
différemment,  finissaient  par  se  bifurquer  et  se  confondre  entiè- 
rement. 

La  voici  en  regard  : 


Tr.  Ad  te  levavi 


Tr.  Vinea 


i  ;». . . ,  r-  V■,^^l 


'  Ti  '      ''f*^ 


no-   strum 


;  >  M  "  \f..:m. 


ÎK 


di-       lé-  cto 

Fig-  359 

Au  groupe  3,  la  fusion  est  préparée  par  la  ressemblance  presque 
complète  entre  la  clivis  do-si  et  la  distropha  vibrée  do-do  (  =  do-si)  ; 
elle  est  parfaite,  comme  mélodie,  rythme  et  graphique  à  partir 
du  torculus  (groupe  4). 

L'identité  de  ces  mélismes  confirme  encore  la  répercussion  du 
toradus  ligne  A. 

466.  —  Le  copiste  de  Laon  ne  se  laisse  pas  toucher  par  ces 
considérations  graphiques.  La  mélodie  C  y  est  écrite,  comme  de 
juste,  par  un  torculus  (groupe  4)  ;  mais  la  mélodie  A  y  est  notée 
toujours  par  trois  punctum s  =  strophicus  et  une  clivis,  comme  dans 
le  Saint-Gall  339,  ligne  B  ci-dessus. 

Quant  aux  autres  manuscrits,  les  équivalences  de  ce  genre  s'y 
présentent  si  souvent  qu'il  est  inutile  d'en  parler  ici. 

467.  —  Dans  l'observation  de  la  règle  formulée  plus  haut  (463), 
on  doit  distinguer  deux  cas  : 

1°  Ou  bien  la  note  ainsi  répercutée  supporte  un  ictus  rythmique, 
et  c'est  alors  l'application  pure  et  simple  de  la  règle  générale  qui 
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adjuge  un  ictus  de  cette  nature  à  toutes  les  premières  notes  de 
groupes  (II.  263,  II.  446).  Exemple  : 


S-Mnt 


a  a 

Fig.  360 

2°  Ou  bien  cette  note  répercutée  n'a  qu'un  ictus  individuel, 
l'ictus  rythmique  étant  reporté  à  la  deuxième  note  du  groupe  ; 
c'est  l'exception  à  la  règle  générale  qui  vient  d'être  rappelée 
(IL  264).  Exemple  : 

e 


a  a 

Fig.  361 

Il  faut  examiner  pratiquement  ces  deux  cas. 

468.  —  Premier  cas.  —  Note  répercutée  avec  ictus  rythmique  après 
strophicus.  —  Les  manuscrits  rythmiques  nous  enseignent  qu'il  y 
a  dans  ces  répercussions,  des  nuances  délicates,  qui  parcourent 
une  gamme  de  longueur  et  d'intensité,  décroissant  graduellement 
depuis  l'appui  long,  double  même,  analogue  à  celui  du  pressus, 
jusqu'au  touchement  simple  et  subtil  de  la  plus  légère  des  notes. 

Voici  une  suite  de  quatre  exemples  rangés  par  ordre  de  dégra- 
dation des  durées.  C'est  vraiment  ici  que  les  règles  sont  impuis- 
santes à  décrire  des  effets  que  l'art  et  le  goût  sont  seuls  capables 
d'inspirer  aux  chanteurs  et  qui,  d'ailleurs,  n'obtiennent  leur 
pleine  et  réelle  beauté  que  dans  le  cadre  de  la  phrase  musicale. 
Il  est  bon  néanmoins  de  ce  pas  les  passer  sous  silence  : 

469.  —  a)  Strophicus  suivi  d'une  note  répercutée  et  doublée. 
Clivis  longue  à  la  fm  d'une  phrase  : 

Intr.  In  medio 


^ 


intelléctus 

Fig.  362 
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Laon239 

S.  Gall 

R7.  G.  Sciant 


A^'^^ 


ut  ro-  tam 

Ftg.  3Ô3 


Clivis  longue  devant  un  quilisma 


Laon  239 
S.  Gall 
AU.  Inveni 


z»'      ^ 


î   c/1  "/fuc/l 
Alléluia 


Exemple  analogue  avec  bivirga 

Laon  239 

S.  Gall 

R7.  G.  Benedictui 


/ 


*'*' 


Tb 


^^ 


:^S^ 


Nous  assimilons  ici  la  bivirga  et  la  distropha,  parce  que  la 
notation  carrée  moderne  ne  les  distingue  plus.  Peut-être  ne 
devrait-on  pas  confondre  ces  deux  cas  ;  ce  point  reste  obscur  et 
indécis.  Mais  comme  il  faut,  en  pratique,  prendre  un  parti,  il  est 
plus  simple  de  se  conformer  provisoirement  à  ce  qu'indique  la 
notation. 

Exercice  XXXVII. 
Strophicus  suivis  d'une  note  répercutée  double. 

V.  Mode. 


fc^ 


3t 


♦♦ — H- 


fl-  1'-^^** 


»♦♦    »♦♦ 


\ 


a- 


a, 
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470.  —  V)  Strophicus  suivi  d'une  note  légèrement  élargie  par 
répisème. 


Laon  239 
S.  Gall 

I^.  G.  Tu  es  Deus 


^ 


-^♦H» H* 


^^^ 


populum  tu- 

Fig.  366 


um 


Laon  239  '^^^  "^^n 

A 

B;.G.yus^us      g      "M'^^fl^'^H^ 


S.  Gall 


tu- 


^ts:-  Jà7 


Laon  239 
S.  GaU 

Ofif.  Laetamini 


r    AT-     '^^ 


Arn^ 


,**M1lA 


corde 


Fig.  368 
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471.  —  On  remarquera  que  Laon,  dans  ce  dernier  exemple, 
traduit  par  une  troisième  apostropha  longue  (  -  )  la  première  note 
{yirga  avec  épisème)  de  la  clivis  sangallienne  /T.  Cette  équiva- 
lence, qui  se  rencontre  même  dans  les  manuscrits  de  Saint-Gall, 
montre  bien  que  la  répercussion  se  faisait  sur  la  première  note 
des  groupes  qui  suivent  les  sîrophicus  : 


Laon  239 

S.  Gall 

Off.  Diffusa  est 


/V   * 


M     „  /î    „  /f  /•.  f 


%-^ 


^  "fl  H^' 


...ae-    ..1  ter- 


ri um 


Fig.  369 


Exercice  XXXVIII. 


Strophicus  suivis  d'une  note  élargie  par  l'épisème. 

II.  Mode. 


^  *\''  >  -   r,"r^  \  11^  A.  1 3  ^^  ^\    *'  Si''^ 


a-         a-   e,        a-         a-    a-      e,  a-  a-    a,  a-    a, 


a-    a, 


h^^^^ife 


Même  exeracCy  transcription  musicale. 
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472.  —  c)  Strophicus  suivis  d'une  note  doucement  marquée  d'un 
simple  épisème  rythmique. 


.^<  J" 


Laon239 

S.  Gall 

Trait,  vni*  mode 


VA.  A/" 


a 

Fig.370 


Laon  239 

S.  Gall 

0£F.  In  virtute 


r'^-IC 


^ 


/=  /i 


e-  lus 

Exercice  XXXIX. 

Strophicus  suivis  d'une  note  doucement  marquée 
d'un  simple  appui  rythmique. 

V.  Mode. 

î— T-i i : \ i 1 i 1 i 

C    ■■  ♦»  %  ■ 5-*M — -• ♦»  ♦♦  "^    r : »♦  %^  , 


a-        a, 


a-  a-  a, 


e, 


\ 


■^■\  »♦  :a.     ta  ♦♦  Ji[^ 


a-        a-  a,  a-       a-  a. 

Même  exercice^  transcription  musicale. 

r 


Rythme  Grég.  —  23 
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473-  —  d)  Strophicus  suivis  d'un  groupe  dont  la  première  note 
est  effleurée,  caressée  d'un  touchement  rythmique  extrêmement 
délicat.  Les  manuscrits  sangalliens  l'expriment  souvent  par  un 
c  {celeriter\  et  les  messins,  par  un  groupe  ordinaire,  accompagné 
parfois  d'un  n  {naturaliter).  Le  groupe  entier  doit  ensuite  être 
légèrement  coulé. 


Laon239 

S.  Gall 

Off.  Justus  ut  paltna 


-M  : 
t  fi 


■^^-n^v 


Ju-  stus 

Fig.  372 


Laon239 

S.  Gall 
0£F.  Inveni 


••i  \t3  y 

C 

me-  a 

Fis-  373 


\ 


à 
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Laon239  V  * 

S.  Gall 

ïÇ.  G.  Diffusa  est 


ce  c 

„  /•.   A  ."  A 


:  -\  h./'a'^-Kju- 


lâ-bi-    is    tu- 

f^£^'  374- 


Laon239 

S.  Gall 

Com.  Simile  est 


c/ 


.V 


O     w  cy 


-H-J- 


invén-  ta 
Fig.  375 
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Laon239 

S.  Gall 

0£f.  Diffusa  est 


"1 


i 


,.  A  A 


C     "n 


grâ-ti- 


/^„  /iA 


i»^ 


*  A^ 


I».  ♦♦ 


a  là- 


•î^ 


bi- 


Laon239 

S.  GaU 

Ail.  Adducentur 


'a 


Afin  de  ne  pas  nous  écarter  de  notre  sujet,  nous  ne  faisons  pas 
ressortir  la  concordance  parfaite  qui  existe,  dans  tous  ces  exem- 
ples, entre  les  manuscrits  de  Saint-Gall  et  de  Metz  ;  le  lecteur  le 
remarquera  lui-même  et  restera  convaincu  de  l'uniformité  mani- 
feste des  traditions  mélodiques  et  rythmiques  de  ces  deux  grandes 
Écoles  grégoriennes. 


36o 
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Exercice  XL. 

Strophicus  suivis  d'une  note 
effleurée  d'un  touchement  rythmique  très  délicat. 


V.  Mode. 


^sT^^^^^J-'iL^.^VU^ 


zr-"'  Hi^^ti^gi^  '''  ''\  p,p,  1 


a-  a-  a-        a-  a, 


a-    a-  a, 


a-     a-  a-  a-  a-  a-     e, 


î=*V^'V^^"~fl'l-     g.^^-'^''^^ 


a-  a-  a-  a,  a. 

Mane  exercice,  transcription  musicale. 


/ 


^ 


rïjUJ^tj'tjjJisJ^t^î^f 


m 


rO^g^-'f'-LL^^ 


^ 


474.  —  Il  est  impossible  d'exposer  tout  au  long  les  diverses 
raisons  qui  nous  déterminent  à  classer  telle  ou  telle  mélodie  dans 
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l'une  ou  l'autre  de  ces  quatre  catégories  :  il  suffit  de  dire  — 
comme  on  peut  le  voir  d'ailleurs  —  que  ces  motifs  sont  d'abord 
d'ordre  archéologique,  ensuite  d'ordre  viélodigtie  et  rythmique,  enfin 
d'ordre  esthétique.  Toutes  les  données  pratiques  qui  peuvent  être 
suggérées  par  ces  différents  points  de  vue  doivent  être  examinées, 
pesées  pour  un  bon  classement.  Une  classification  rigoureuse  de 
tous  les  cas  ne  saurait  être  exigée  :  il  est  clair  que  les  catégories 
voisines  peuvent  parfois  se  compénétrer,  c'est  au  goiàt  à  décider. 
Le  maître  et  l'élève,  après  avoir  pris  connaissance,  à  l'aide  d'une 
bonne  notation,  des  indications  pratiques  fournies  par  les  anciens 
codices,  doivent  faire  appel  à  l'art,  afin  de  les  appliquer  avec 
toute  la  science  et  toute  la  grâce  convenables. 

475.  —  Deuxième  cas.  —  Première  note  de  groupe  après  stro- 
phicus,  répercutée  à  l'aide  d'un  simple  ictus  individuel 

Ce  cas  se  présente  toutes  les  fois  que  Victus  rythmique  est 
reporté  sur  la  deuxième  note  du  groupe,  par  suite  de  la  présence 
à  cette  place, 

a)  Soit  d'un  pressus, 

b)  Soit  d'un  oriscus  (cf.  ci-dessous  n^  477), 

c)  Soit  d'un  simple  ictus  rythmique. 

,  476.  —  d)  Cas  de  pressus  sur  la  deuxième  note  du  groupe. 


Laon  2H9 


S.  Gall 


Y 


.. /i, 


Intr.  Sacerdotes  tui  ■•  "    * 


{  ;  **  fVp 


a- vér-      tas 

Fig.  37S 


Laon  239 


••'^  S 


c  T 

S.  Gall  "   A      / 


OfF.  Diffusa  est 


là-  bi- 

Fig.  379 
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Laon  239 

S.  Gall 

Intr.  Qiiasi  modo 


S^ 


alJe-lii-    ia 
Fig.  3S0 


Laon  239 

S.  Gall 

ï^.  G.  Sacerdotes  ejiis 


/i,  •■  /M 

5  ,^."rL^ 


sa- 
Fig.  381 


lutâri 


Dans  tous  ces  exemples,  la  première  note  de  la  clivis  qui  suit  le 
strophicus  ne  compte  dans  le  rythme  que  pour  une  note  simple, 
distincte,  sans  ictus  rythmique.  La  nature  de  la  répercussion 
exige  un  ictus  individuel,  rien  de  plus;  cet  ictus  est  placé  au 
troisième  temps  simple  d'un  temps  composé  ternaire,  comme  on  le 
voit  dans  la  transcription  musicale  : 
* 


i=îti 


rs^iïîp 


I=Î3C 


-«—A 


m 


ZÉZi 


^ 


Fig.  382 

477.  —  b)  Cas  de  Xoriscus.  —  Nous  anticipons  un  peu  ;  cf.  le 
chapitre  suivant  : 


Laon  239 

S.  Gall 

R7.  G.  Ecce  sacerdos 


/         ^ 


/"    /l. 


"T^-n^ 


;^^ 


Fig-  383 
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478.  —  c)  Cas  de  l'ictus  rythmique  simple  sur  la  deuxième  note 
du  groupe. 


Laon  289 

S.  Gall 

B7.  G.  Juravit 


f 


-I 


A. 

11       «       •»       '      # 

Ê — H   H   H  < 

\ 

a 


Les  six  apostrophas  de  la  figure  précédente  sont  aussi  divisées 
en  deux  tristrophas  ^  w,  ou  même  en  une  seule  série  ininter- 
rompue ;  ce  qui  prouve  bien  que  toutes  étaient  reperaissae. 


.-1i 


Laon  239 

S.  Gall 

IÇ'.  G.  Juravit 


Laon  239 

S.  Gall 

Off.  y  us  tus  ut  paltna 

Laon  239 

S.  Gall 

I^.  G.  Salvum  fac 


:  "  A.  /[ 


a 

Fig.  383 


,"  A. 


/■;/.  386 


J^J'c/  "  A 


Sal-  vum 

Fig-  387 


fac 


On  doit  remarquer  que  le  codex  de  Laon  exprime  presque 
toujours  répisème  ictique  sangallien  par  le  /  ou  Va. 
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Exercice  XLI. 


Strophicus  suivis  d'une  note  répercutée 
avec  un  simple  ictus  individuel. 


m.  Mode. 


^  "  y.  '  \"  r^f..  I  ''♦  "  "  ^^--a"  i...„  I  ^^ 


a-     a, 


a,  a-         a-  a-  a. 


a- 


»♦   »» 


fls: 


♦»    »» 


fl^ 


■■  -  w w    »♦    »♦   ■ 


a-  a-  a. 


a-  a-  a, 


a-  a-  a, 


^    ♦♦»♦♦♦  f^- 


H    ♦♦    H 


t=^ 


It^Nt 


a-  a-  a-  a,  a-  a-  a-  a. 


Même  exercice,  transcription  musicale. 
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a^ <*/ 


^ 


§  3.  —  Strophicus  précédés  et  suivis  de  groupes  à  l'unisson. 

479.  —  C'est  la  réunion  des  deux  cas  qui  viennent  d'être 
exposés  :  on  devra  appliquer  les  règles  qui  ont  été  tracées. 


Verceil  186 

S.  Gall 

ÏÇ'.  G.  Probasii 


Laon239 

S.  Gall 

IÇ.  G.  Exaltabo  te 


1 A  M  0^  r*fv 


Fig.  388 


V"  A.  -u./' 


Dô-  mine 

Fig.  38c 


ARTÏCLE  5. 
STROPHICUS  SUIVIS  IMMÉDIATEMENT  D'UN  QUILISMA. 

480.  —  Strophicus  suivis  immédiatement  d'un  quilisma  (cf.  plus 
loin  chapitre  Quilisma). 
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1°  Tristropha.  —  Dans  ce  cas  la  répercussion  est  obligatoire  sur 
la  troisième  apostropha  (IL  446).  Exemple. 

Verceil  186  "'' 

S.Gali  ...  o^/^^ 


Ê — •M tjjïr 


palma 

Fig.  3Q0 


481.  —  2°  Distropha.  —  Deux  exécutions  sont  possibles 
a)  Ictus  sur  la  première  apostropha  : 

y 

Verceil  186  ^^ 


S.  Gall 


„c«/  3 


um 


b)  Ictus  sur  la  seconde  apostropha  : 


w^=^    fe^^ 


e-  um  e-  um 

Fig.  SQ2 

Il  y  a  de  bonnes  raisons  en  faveur  de  l'une  et  de  l'autre  de  ces 
deux  interprétations. 

482.  —  La  première  peut  se  justifier  ainsi  :  pratiquement  elle 
est  très  simple,  et  très  facile.  Les  chœurs  ordinaires  chanteront 
probablement  tous  les  strophicus  en  liant  les  apostrophas  en  un  son 
unique,  et  ils  n'auront  qu'à  appliquer  ici  la  règle  générale.  Les 
deux  seront  alors  réduites  à  un  seul  son,  valant  un  large  temps 
simple  ;  ce  qui  permettra  de  renfermer  les  quatre  notes  {fa^fa,  sol, 
la)  en  un  seul  temps  composé  ternaire  très  élargi,  c'est  ce  qu'in- 
dique le  1  dans  la  transcription  en  musique  moderne. 


ÉTUDE    ET    EXÉCUTION    DU    STROPHICUS. 


367 


483,  —  En  faveur  de  la  seconde  interprétation,  on  fait  valoir 
que,  dans  beaucoup  de  manuscrits,  la  première  note  est  un  mi  au 
lieu  d'un/rt  :  (1) 

f    * 


E^ 


Fig-  393 

et  que,  dès  lors,  l'indécision  tonale  de  cette  note  n'autorisait  guère 
à  placer  sur  elle  l'appui  ferme  réclamé  par  les  sons  qui  précèdent 
le  quilisma.  La  note  solide  de  ce  passage  serait  donc  la  deuxième 
apostropha  qui  porterait  l'ictus. 

Cette  interprétation  aurait  aussi  l'avantage  de  soumettre  à 
une  seule  règle  tous  les  cas  de  distrophas  et  de  tristrophas  suivies 
du  quilisma,  à  savoir  : 

L'ictus  rythmique  porte  toujours  sur  X apostropha  qui  précède  le 
quilisma. 

Entre  ces  deux  manières,  le  maître  choisira  celle  qu'il  trouvera 
plus  conforme  à  son  goût,  et  plus  facile  pour  son  chœur. 


Exercice  XLIL 
Strophicus  suivis  d'un  quilisma.  (2) 


I.  Mode. 


-H- 


ifti 


i:^ 


fi^ 


-\^ 


T^ft 


^T  ""*  ^\'\ 


a,  a-a, 


a, 


e,       a-    a-a-     e, 


-H^ 


%^ 


Même  exercice,  transcription  musicale. 


(i)  Cette  sorte  de  variante  a  été  signalée  plus  haut  (II.  443). 

(2)  On  ne  chantera  cet  exercice  qu'après  l'étude  du  chapitre  sur  le  quilisma. 
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ARTICLE  6. 
LES  STROPHICUS  AU  POINT  DE  VUE  ESTHÉTIQUE.  LEUR  NOTATION. 


484.  —  A  peine  avons-nous  effleuré  ce  vaste  sujet  des  notae 
repercussae,  si  fréquentes  dans  la  mélopée  liturgique  :  elles  se 
glissent  de  mille  manières  dans  la  trame  mélodique,  lui  apportent 
un  élan,  une  '  émotion  qui  se  œmmunique  à  toute  la  pièce.  Ces 
mélanges  harmonieux  de  groupes  ordinaires  et  de  strophicus  sont 
parfois  si  étendus  qu'ils  remplissent  des  membres,  et  même  des 
phrases  entières,  qui  semblent  tirer  toute  leur  beauté  de  l'effet 
des  répercussions  réitérées  des  strophicus.  Quelques  exemples  au 
hasard  : 


Off.  Deusjirmavit  ^       f_ 


or- 


bem. 


\ »♦  1    ♦M 


qui  non 


■  ■  J^  ♦*  -   >♦♦  <3 


rm- 


^*=V 


pa-rà-       ta    se- 


des      tu-  a.. 
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Off.  Exaltabo  te 


IKS.    I        ^- 


^ 


Dômi-    ne  quô-  ni-    am. 


C     ■■       ♦♦♦      ♦♦♦ i M-*- 

*-■ il ■       .ini  w,» W 


^^^W 


nec    de-    le-  ctâ-    sti 


*  '♦♦♦     %^AfVi       A    ■' 


et  sanâ-  sti    me. 

Pis-  394 

La  répercussion  strophicale,  procédé  naïf  et  simple,  était  sous 
ses  formes  variées,  un  ornement  très  goûté  des  anciens.  C'était 
un  moyen  général  d'expression  dont  le  compositeur  se  servait 
pour  exprimer  les  divers  sentiments  qui  peuvent  se  faire  jour 
dans  la  prière  chantée  : 

Joie  et  jubilation,  comme  dans  l'Introït /'«^z-  natus  est ;\o\x2ingQ, 
Off.  Benedicite;  adoration,  Off.  Deus  firmavit  ;  prière  humble, 
douce,  confiante,  Intr.  Reminiscere. 

485.  —  Le  strophicus  joue  donc  un  très  grand  rôle  dans  le 
chant  grégorien.  11  importe  non  seulement  de  le  conserver,  mais 
de  lui  rendre  toute  sa  valeur. 

Pour  cela,  il  faut  que  sa  notation  soit  claire,  précise,  et  que,  du 
premier  coup  d'oeil,  il  se  distingue  de  tout  ce  qui  l'entoure.  Les 
neumes  sans  lignes,  italiens  (nord),  allemands,  messins,  français, 
aquitains,  etc.,  ont  tous  des  signes  caractéristiques  propres  à 
attirer  l'attention  du  chanteur.  La  décadence  vint  vite,  il  est 
vrai,  sur  ce  point  comme  sur  tous  les  autres,  et  la  confusion 
graphique  entre  les  apostrophas  et.  les  autres  notes  s'établit  peu  à 
peu  dans  les  manuscrits,  puis  dans  les  imprimés,  au  grand  détri- 
ment de  la  bonne  et  saine  interprétation. 

Cependant,  comme  la  tradition  ne  se  perd  jamais  complètement, 
la  distinction  graphique  des  strophicus  persévéra  en  Allemagne 
jusque  dans  les  imprimés. 
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En  France  le  Graduel  de  Lyon,  imprimé  en  1738,  a  encore 
conservé  dans  plusieurs  chants  un  signe  distinctif  pour  Vapo- 
stropha. 

Ainsi  il  écrit  le  passage  mélodique  suivant  : 


S: 

I^.  G. 


Exal-      ta-  bo 

Fi^-  395 


Cependant  parfois,  dans  les  cas  semblables,  il  fait  usage  de 
trois  notes  carrées.  Mais  avec  ce  Graduel  nous  sommes  au 
XVIIIe  siècle. 


1 


CHAPITRE  X. 

ÉTUDE  DE  L'APOSTROPHA-ORISCUS.  -  SON  EXÉCUTION. 

486.  —  La  forme  graphique  de  Voriscus  est  connue  (IL  44)  ;  il 
faut  ici  définir  le  caractère  mélodique  de  cette  note  et  son  exécution. 

ARTICLE  1.  -  CARACTÈRE  MÉLODIQUE  DE  L'ORISCUS. 

§  I.  —  L'oriscus  sur  un  degré  supérieur  à  la  note  précédente. 

487.  —  D.  Schubiger  en  parle  ainsi  :  <i  Oriscus,  note  gracieuse 
qui  se  fait  entendie  sur  le  degré  supérieur  àt  la  note  précédente.»(i) 

Cette  définition  de  Voriscus  semble  en  contradiction  avec  ce  qui 
a  été  dit  ci-dessus  (II.  44),  où  Voriscus  est  présenté  comme  une 
sorte  d' apostropha,  à  l'unisson  de  la  note  précédente.  D.  Schubiger 
a  cependant  raison,  et  la  contradiction  est  facile  à  expliquer.  Le 
savant  auteur  avait  en  vue  les  cas  très  nombreux  où  Voriscus  est, 
en  effet,  placé,  dans  les  anciens  manuscrits  sangaUiens,  ainsi  qu'il 
le  dit  ;  mais  la  notation  actuelle  n'en  fait  malheureusement  plus 
usage  dans  ces  mêmes  cas. 

488.  —  Exemples  é'oriscus  placés  un  demi-ton  au-dessus  de  la 
note  précédente  : 

«       J'.  y  . 


a)     ^.  G.  Diffusa  est...  et  dcdÙ-Cet  tC; 

Ê %îi-=- 


b)    Intr.  Vûcem...  US- que. 


^ 


C)     \niT.  In  medio...  im- plé-    vit. 

(i)  D.  Schubiger.  Die  Sàngerschule  von  St-Gallen,  p.  8. 
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d)    Trait,  vmemode. 


e)     Ant.  Vidi  aquam... 


f)     ¥j .  G.  Ad  Dominum... 


g)    Off.  Inverti  David... 


h)     IÇ^.  G.  Juravit... 


î)    Intr.  In  virtute. 


j)    Intr.  Resurrexi 


.        .         J^ 


Exspe-    cté-   tur  sic-ut. 


.u/^ 


-u — iî^-*-^ 


et       omnes  ad  quos. 

7-.,  . 


I»-^      \^  . 


H-      be-      ra.. 


^i^ 


et  brà-    chi-         um. 


/r-"^^  -  - 


;?!^ 


y.  Dixit     Dô-       minus.. 

c 


^^ 


et     su-     per... 


c 

/i. 


.     z^*' 


mi-      râ-       bi-lis. 


^/f.,  etc. 
Fig.  sq6 
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489.  —  Exemples  à'oriscus  placés  un  ton  au-dessus  de  la  note 

précédente  : 

J-1- 


l 


a)    Intt.Loçutiar...  re-     gum. 


^^ 


h)    Cota.  DiciU pusillanimes...  ec-ce... 

S :Tr^ 


C)     Intr.  Dum  [cum)  clamarem. 


hu-     mi-     li-  â-    vit... 


Szz=z===5^ 


d)    0£f.  Stcui  in  holocausto.. 


tau-    rô-      ru  m... 


Fi^-  397 


490.  —  Il  ressort  de  cette  première  constatation  que  Xoriscus  est 

d)  Une  note  élevée,  finale  de  groupe  ;  et,  pour  compléter  l'asser- 
sion  de  D.  Schubiger,  il  faut  dire  qu'en  général,  Xoriscus  est  plus 
élevé  que  les  deux  notes  qui  l'avoisinent  immédiatement,  avant 
et  après  ; 

b)  Une  note  légère  de  transition,  intimement  liée  au  groupe 
précédent  ;  il  serait  plus  exact  peut-être  de  dire  que  Xoriscus  fait 
partie  intégrante  du  groupe  qui  le  précède,  (i) 

La  connaissance  de  ce  double  caractère  va  nous  aider  à  nous 
rendre  compte  de  la  nature  et  de  l'interprétation  de  Xoriscus  placé 
à  l'unisson  de  la  note  finale  du  groupe  précédent.  (2) 

(i)  Le  manuscrit  de  Laon  239,  dans  ces  mêmes  exemples  A'oriscus  ascen- 
dants, donne  à  cette  note  un  signe  spécial  qui  ressemble  à  un  très  petit 
porrecius  sangallien  dont  la  troisième  branche  serait  ondulante. 

(2)  Uoriscus  ne  se  trouvant  jamais  seul  sur  une  syllabe  dans  les  éditions 
modernes,  il  n'en  sera  pas  question  ici. 
Rythme  Grég.  —  24 


374 


§2. 


DEUXIÈME   PARTIE.   —   CHAPITRE   X. 


L'oriscus  à  l'unisson  de  la  note  précédente. 


491.  —  C'est  le  cas  ordinaire  dans  la  notation  actuellement  en 
usage. 

Tous  les  degrés  de  l'échelle  sont  bons  pour  Voriscus,  mais  il 
préfère  s'installer  sur  la  corde  au-dessus  du  demi-ton,  c'est-à-dire 

sur/rt  ou  do. 


A.  —  Oriscus  sur/^  ou  do. 


a)     Com.  Ecce  Dominus 


yi.c/ 


il-la 


/i.yi 


\-^ 


b)    i^.  G.  Tollite. 


ve-stras 


/l./l 


i{    J      •\^ 


c)    Trait.  Domine  avdivi... 

B.  —  Oriscus  sur  sol,  la,  ré. 

a)     OÉf.  Confortamini... 


umbrô-     so 


y.c/ 


-Stnr 


e-nim 


J^^S 


^        Ak 

. 

b)     R7.  G.  £*  Sion... 

véni-  et 

f                               "*    JU 

6                             n 

c;     Com.  Dicite... 

confortâmi-ni 
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Voriscus  se  rencontre  très  rarement  sur  le  si  ou  sur  le  mi. 

492.  —  Le  double  caractère  de  Voriscus  se  retrouve  dans  les 
exemples  précédents  : 

Note  de  transition,  —  Voriscus  l'est  bien  certainement  ;  car  il  es^ 
apposé  à  la  fin  d'un  groupe  et  il  conduit  immédiatement,  soit  à 
un  groupe,  soit  à  une  syllabe. 

493,  —  iVote  élevée,  —  bien  que  ce  caractère  n'apparaisse  pas 
tout  d'abord,  à  cause  de  l'unisson,  l'étude  des  manuscrits  révèle 
qu'un  léger  fléchissement  de  la  voix  sur  la  note  précédant  Voriscus, 
mettait  celui-ci  dans  un  demi-relief  mélodique,  suffisant  pour  lui 
conserver  son  caractère. 

Les  manuscrits  neumatiques  indiquent  cette  nuance  à  leur 
manière  : 


au  lieu  de  Vorisctis, 


/l.c/ 


A*^ 


ils  emploient  la  virga 


i\i  yi 


M 


^ig-  399 

La  transcription  toute  naturelle  de  cette  dernière  équivalence 
demande  le  si  ou  le  mi  avant  Voriscus,  et  de  fait,  de  nombreux 
manuscrits  de  toute  provenance  donnent  cette  version. 

494.  —  Cependant  il  est  curieux  de  remarquer  que,  dans 
l'Antiphonaire  digrapte  de  Montpellier,  les  deux  dernières  notes 
des  neumes  J\l  tt  /\]  sont  traduites  à  l'unisson. 

Sur  ce  point,  il  y  a  de  nombreuses  variantes  dans  les  manuscrits 
neumatiques  et  dans  les  manuscrits  sur  lignes. 

495.  —  Quelle  en  est  la  cause.'' 

Celle  que  nous  avons  signalée  plus  haut  (IL  444)  à  propos  des 
apostrophas  :  indécision  tonale  dans  l'émission  d'une  note  ;  difficulté 
pour  l'auditeur  et  pour  le  notateur  de  la  saisir  et,  par  suite,  de 
l'écrire  avec  sûreté.  Cette  indécision  se  produisait  non  sur 
Voriscus  qui,  lui,  restait  stable,  mais  sur  la  note  immédiatement 
précédente,  dernière  du  groupe.  Selon  l'interprétation  du  notateur. 


Z7^ 
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cette  note  était  ou  bien  fa-do,  et  alors  Xoriscus  était  écrit  à  l'unis- 
son (Fig.  400  A)  ou  bien  mi-si,  (Fig.  400  B,  C)  et  aussitôt  Voriscus 
se  trouvait  au  degré  supérieur  : 


^ 


HflHe 


^J^»Mr 


-\^ 


I^ 


Fig.  400 

496.  —  En  réalité,  dans  le  chant  in  campo  aperto  en  neumes,  la 
note  avant  Voriscus  ne  devait  être  nettement  n\  fa-do  (Fig.  400  A), 
ni  mi-si  (Fig.  400  B,  C),  mais  une  gracieuse  ondulation  de  la  voix 
qui  fléchissait  le  ton,  sans  qu'il  ait  été  possible  d'en  fixer  la  place 
sur  l'inflexible  échelle  diatonique. 

La  contradiction  signalée  entre  les  deux  notations,  neumatique 
et  alphabétique,  du  codex  de  Montpellier  n'est-elle  pas  un  indice 
de  cette  indécision  tonale } 

ARTICLE  2.  -  EXÉCUTION  DE  LORISCUS. 


§  I.  —  L'oriscus  et  le  groupe  qui  le  précède. 

497.  —  Les  auteurs  ne  nous  apprennent  rien  sur  ce  point,  c'est 
encore  aux  monuments  directs,  aux  manuscrits  qu'il  faut  s'adresser 
pour  en  tirer  quelques  enseignements. 

498.  —  Le  groupe  neumatique  avant  l'oriscus  —  Les  lettres  et 
les  signes  rythmiques  des  manuscrits  sangalliens  nous  font 
savoir  que  ce  groupe  est  toujours  bref,  léger.  Ce  fait  peut  être 
constaté  sur  les  exemples  précédents  (Fig.  396),  surtout  aux  lignes 
i  ety  où  la  clivis  est  surmontée  du  ^  =  celeriter.  Cette  interpréta- 
tion vaut  tant  pour  les  groupes  avec  oriscus  distincts  que  pour  les 
groupes  avec  oriscus  à  l'unisson.  Cette  nuance  d'exécution  est 
aujourd'hui  tout  à  fait  impossible  à  réaliser  dans  le  premier  de 
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ces  deux  cas  ;  car  la  notation  actuelle  supprime  Voriscus,  ou  le 
remplace  par  une  note  ordinaire, 

499.  —  Valeur  et  importance  rythmique  de  Voriscus.  —  Quant  à 
Voriscus  lui-même,  il  n'avait  pas  une  valeur  bien  spéciale;  on 
l'infère  avec  certitude  de  ce  que  la  simple  virga  remplace  assez 
fréquemment  cette  note,  même  dans  les  documents  sangalliens. 
C'était  donc,  non  un  signe  d'ornement,  mais  une  note  ordinaire, 
très  légère,  avec  effet  rétroactif  d'accélération  modérée  sur  le 
groupe  précédent.  Son  remplacement  par  la  virga  n'était  pas,  à 
cette  époque,  aussi  préjudiciable  qu'il  l'est  aujourd'hui;  car 
l'absence  de  toute  nuance  d'allongement,  ou  même  l'adjonction 
positive  du  r  =-  celeriter  sur  le  groupe  précédent,  permettait  d'en 
maintenir  la  véritable  exécution.  Et  même,  si  tout  cela  venait  à 
manquer,  l'enseignement  oral  traditionnel  suppléait  là,  comme  en 
cent  passages,  à  l'insuffisance  de  la  notation.  Les  transcriptions 
guidonniennes  tiennent  rarement  compte  de  ce  signe,  sauf  en 
Allemagne,  la  terre  classique  de  la  bonne  notation.  Sa  perte 
n'enlève  rien  d'essentiel,  il  est  vrai,  ni  à  la  mélodie,  ni  au  rythme; 
elle  n'est  pas  cependant  sans  inconvénient  pour  la  pratique.  Et 
c'est  encore  là,  l'une  de  ces  mille  traces  de  la  décadence,  l'une  de 
ces  fissures  sans  nombre,  qui,  pendant  le  cours  des  siècles,  lais- 
sèrent s'échapper  du  vase  grégorien  les  parfums  exquis  d'art  et 
de  beauté  que  l'antiquité  avait  su  y  renfermer.  Le  signe  de 
Voriscus  avertissait  le  chantre  de  l'extrême  douceur  et  légèreté 
de  cette  note  ;  ce  que  ne  peuvent  plus  faire  les  virgas  et  punctums 
ordinaires  qui  les  remplacent  aujourd'hui  et  qui,  trop  souvent, 
sont  chantés  à  l'instar  du  pressus,  avec  une  force  et  une  lourdeur 
bien  propres  à  dénaturer  la  mélodie.  Il  avertissait  en  outre  d'en 
préparer  l'émission  par  une  délicate  exécution  du  neume  précé- 
dent, ce  que  la  notation  carrée  ne  peut  plus  indiquer.  Le  rétablis- 
sement de  ce  signe  sera  donc  la  résurrection  de  ces  nuances  : 
aussi  l'emploierons-nous  désormais  dans  toutes  les  éditions  d'ori- 
gine solesmienne;  car  tout  ce  qui  peut  aider  le  chantre  et  le 
conduire  à  une  intelligence  plus  intime,  à  une  pratique  plus 
parfaite  du  rythme  et  de  la  mélodie  jusque  dans  leurs  détails  les 
plus  fins,  tout  ce  qui  peut  prouver  à  nos  contemporains  que  la 
musique  de  l'Église  romaine  était,  dans  sa  pureté  primitive,  un 
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art  véritable,  doit  être  recueilli  avec  respect,  avec  reconnaissance, 
et  rétabli  avec  le  plus  grand  soin. 

L'exécution   de   Vonscus   distinct  {Y\g.    396,  397;   ne. 


;oo. 


présente  aucune  difficulté,  dès  qu'il  est  noté.  Lorsqu'une  note 
ordinaire  lui  est  substituée,  aucun  moyen  n'existe  aujourd'hui  de 
le  distinguer  des  autres  notes  ordinaires  au  milieu  desquelles  il 
est  confondu  :  c'est  une  délicatesse  d'expression  à  laquelle  il  faut 
renoncer  dans  l'Édition  Vaticane. 

501.  —  L'exécution  de  Xoriscus  à  V unisson  soulève  une  question  : 
Faut-il  infléchir  la  note  qui  précède  Xorisms  ? 

Cette  interprétation  se  rapprocherait  de  la  plus  ancienne  tra- 
dition, mais  les  artistes  et  les  solistes  seuls  peuvent  se  la  per- 
mettre. Pour  les  chœurs,  il  sera  plus  sûr  et  plus  facile  de  s'en 
tenir  à  ce  qui  est  écrit,  c'est-à-dire  à  Vunisson.  Les  deux  notes 
bien  liées,  bien  fondues  ne  formeront  qu'une  seule  note  longue, 
qui  devra,  par  sa  douceur  et  sa  faiblesse,  se  distinguer  de  la  note 
également  longue,  mais  plus  ferme,  plus  forte  du  pressus,  avec 
lequel  on  ne  doit  pas  confondre  Voriscus.  On  n'oubliera  pas  non 
plus  la  légèreté  du  groupe  précédent. 


>,  2. 


Place  de  l'ictus  rythmique  autour  de  l'oriscus. 


502.  —  Règle  générale.  —  \Joriscus  ne  porte  jamais  d'ictus 
rythmique,  parce  qu'il  est  toujours  suivi  ou  précédé  d'ictus  qui 
ne  permettent  pas  de  touchement  sur  ce  signe. 

503.  —  Place  de  V ictus  après  Voriscus.  —  1°  Cet  ictus  se  pose 
presque  toujours  sur  la  note  qui  suit  immédiatement  Voriscus  : 

t  ^'1 


*-e 


um-brô-     so 


s- 

— 

■^l^*"i — 

^ 

J    ^ 

■     "          1 

impie-  vit 


Fi^.  401 


D       C         1.1,N, 


tau-ro-      rum 
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504.  —  20  Rarement  il  s'appuie  sur  la  seconde  note  après 
Voriscus  : 

Ce  fait  se  présente  en  deux  circonstances  : 

a)  Lorsque  \oriscus  est  suivi  d'un  salicus,  car  ce  dernier  groupe 
reçoit  son  ictus  sur  la  seconde  note  : 


tr^C 


;iti^ 


"i' .  AU.  Adorabo...  tU-  um 

b)  Lorsque,  dans  un  motif  musical,  spondaïque  de  texte,  s'inter- 
cale, après  Voriscus,  une  note  survenante  pour  une  syllabe  pénul- 
tième brève  : 


Forme  spondaïque 

a' 

B 

S-^'    ^ 

Tr.  De profundis... 

Forme  dactylique 

y.  Fi-         ant 
a                        * 

5 — /°^ 

Tr.  Beat  us  vir. . . 

y.  Glô-  ri-  a 
Fig.  4.03 

505.  —  Place  de  rictus  avant  Voriscus.  —  Cette  place,  découle 
de  ce  qui  vient  d'être  dit;  elle  se  trouve  sur  l'une  des  deux  notes 
avant  ce  signe  ;  la  forme  mélodique  détermine  le  choix  entre  ces 
deux  notes. 

506.  —  1°  La  placé  de  l'ictus  est  sur  la  note  la  plus  voisine  de 
Voriscus  : 

a)  Toutes  les  fois  que  cette  note  et  Voriscus  sont  fusionnés 
(II.  Fig.  398).  A  cette  règle  il  n'y  a  pas  d'exception. 

b)  Et  aussi  dans  certaines  formes  mélodiques  où  Voriscus  est 
plus  élevé  que  la  note  précédente  : 

g* 
^-ii- 


i£^J      1'^^ 


impie-   vit        tau-rô-      rum 
Fig.  404 

(cf.  Fig.  396,  et  Fig.  397  presque  toutes  les  lignes). 
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507.  —  2°  L'ictus  rythmique  se  place  sur  la  seconde  note  avant 
Xoriscus  distinct,  dans  d'autres  formes  mélodiques  dont  voici  deux 
exemples  : 


t^ 


us-  que  su-     per 

Fig.  405 

(cf.  aussi  Fig.  396  lignes  a,  b,g,  //,  i,j). 

508.  —  Remarque.  —  Il  va  sans  dire  qu'on  pourrait,  et  quel- 
quefois qu'on  devrait,  suivre  cette  seconde  règle  (II.  507)  si,  au 
lieu  de  fusionner  Vonscus,  comme  dans  les  exemples  de  ce  genre, 
(Fig.  406,  A),  on  le  faisait  entendre  distinctement  (Fig.  406,  B),  con- 
formément aux  équivalences  signalées  plus  haut  :  (i) 

c  c  . 

/l.  /V 


C  ^'^"a  b    c  ^Si 


Fig.  406 
Ce  déplacement  de  l'ictus  rythmique  aurait  lieu  principalement 

(i)  Il  y  a  des  cas  où  l'abaissement  de  la  note  qui  précède  Voriscus  rend  la 
mélodie  plus  gracieuse.  Depuis  quelques  années  nous  nous  sommes  permis  à 
Solesmes  un  essai.  Dans  l'introït  Gaudeamus,  au  lieu  de  chanter  la  phrase 
diem  festum  comme  elle  est  notée  au  Liber  Gradualis  (Fig.  407,  A),  nous 
l'exécutons  selon  la  notation  B  de  la  même  figure  : 

\-. 


di-  em  festum  ce-le-brântes 


di-  em  festum  ce-le-brântes 
Fig.  407 

Cette  manière  d'interpréter  la  clivis-oriscus  a  été  trouvée  si  jolie  que  nous 
l'avons  gardée  en  dépit  de  la  notation.  Probablement  les  délicats,  les  habiles 
ne  chanteront  sur  la  seconde  note  de  la  clivis  ni  un  fa,  ni  un  mi,  mais  quelque 
chose  d'intermédiaire  entre  ces  deux  sons. 
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lorsque  la  clivis  cum  orisco  se  transforme  en  porrectus,  comme 
ci-dessus.  Le  touchement  rythmique  ainsi  reculé  sur  la  première 
note  du  porrectus  devrait  être  très  délicat  à  cause  du  <:  =  celeriter 
qui  le  couronne. 

509.  —  Il  n'y  a  qu'un  seul  cas  où  l'on  serait  tenté  d'adjuger 
un  ictus  à  Xoriscus  lui-même;  c'est  lorsque  l'on  compte  quatre 
notes  entre  les  deux  ictus  qui  l'entourent  Ce  fait  est  produit, 
d'ordinaire,  par  l'intercalation  d'une  syllabe  pénultième  brève 
dans  un  motif  mélodique  comprenant  normalement  trois  notes 
entre  ces  deux  ictus. 

3  notes 


Forme  normale  texte  spondaïque       a       i* 


i=iffc 


Off.  Sperent...  Spe-  rent 

4  notes 


Forme  dactylique  b 


t^ 


^»— <^- 


Tract.  Laudate...       confirma-      ta    est 
Fig.  408 

Conformément  aux  règles  de  la  rythmique  naturelle  (I.  43),  ces 
quatre  notes,  do-si-do-do,  devraient  être  divisées  en  deux  temps 
binaires,  au  moyen  d'un  ictus  qui  forcément  tomberait  ici  sur 
Xoriscus  : 


^ 


confir-mâ-     ta    est 
Fig.  4.0g 

Cependant  cette  division  peut  être  légitimement  évitée.  Il  suffit 
de  se  rappeler  que  le  petit  groupement  de  notes,  limité  par  Xoriscus, 
est  toujours  léger  et  doit  être  chanté  avec  célérité.  C'est  donc 
bien  le  cas  d'appliquer  le  principe  qui  permet  de  condenser  quatre 
notes  en  un  seul  temps  composé  ternaire  (I.  34  et  44).  Grâce  à  ce 
tempérament  rythmique,  la  règle  générale,  qui  écarte  de  Xoriscus 
tout  appui  ictique,  s'applique  à  tous  les  cas  sans  exception. 
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Exercice  XLIII. 


Oriscus,  transition  à  un  groupe  mélodique,  (i) 

a)  Oriscus  sur  le/rr. 
I.  Mode. 


A>^     :•' 


%»  %.. ift^ 


A         ^Vi a^^^A 


Même  exercice,  transcription  musicale. 

r 


^ 


h)  Oriscus  sur  le  sol. 
IV.  Mode. 


^ 


•^"a      "^'a       ^w= — gj^r->'**^A    ^^' 


S— 1 ^ 5 


]«M^      J*  ^*^3%fv      ^'*^3%n      8*^^/^ 


(i)  Les  cas  d'on'scus  servant  de  transition  à  une  syllabe  du  texte  sont  ren- 
voyés à  la  troisième  partie  de  ce  Traité. 
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Même  exercice,  transcription  musicale. 

r 
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<:)  Oriscus  sur  le  do  et  sur  le  la. 
V.  Mode. 


C  A.^        A^^^  =^i^.       ''  >>-^=^ 


a 


b  ^•■^■a    ;  "^^^T  ^^  "^w% 


a-     a-  a. 


a-     a,  a-      a, 

Mêm,e  exercice,  transcription  musicale. 
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\ 


CHAPITRE  XL 

ÉTUDE  ET  EXÉCUTION  DU  SALICUS. 

510.  —  On  a  vu  plus  haut  (IL  45)  que  le  salicus  est  un  groupe 
ascendant  de  trois,  quatre  ou  cinq  notes.  On  sait  aussi  qu'il  a 
deux  formes  : 

La  première,  dans  laquelle  toutes  les  notes  sont  ascendantes  : 

/  / 


/ 


^ 


-rfLl. 


Fig.  410 

La  deuxième,  où  les  deux  premières  notes  sont  à  l'unisson  : 

/         / 


1^ 


il 


Fig.  411 

Cette  forme  unissonique  est  particulière  au  salicus  de  trois 
notes.  Il  convient  de  fixer  l'interprétation  de  ces  deux  formes. 

ARTICLE  1. 
EXÉCUTION  DE  LA  PREMIÈRE  FORME  DU  SALICUS. 


511.  —  Les  auteurs  ne  nous  disent  rien  de  l'interprétation  de 
ce  groupe,  elle  doit  être  demandée  aux  manuscrits.  La  réponse 
qu'ils  nous  donnent  permet  d'adopter  l'exécution  suivante. 

Ainsi  que  l'insinue  le  nom  même  de  salicus,  —  salire,  sauter  — 
la  voix,  après  avoir  effleuré  la  première  note,  rebondit  de  suite 
sur  la  deuxième,  celle  qui  est  figurée  par  un  signe  particulier  ; 
elle  s'y  appuie  comme  sur  un  pressus,  mais  moins  longtemps  et 
moins  fortement.  C'est  donc  sur  la  deuxième  note  de  ce  groupe 
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que  doit  se  placer  l'ictus  rythmique.  Et,  comme  cet  ictus  est  un 
peu  prolongé,  il  sera  marqué  du  trait  romanien  ou  épisème 
horizontal 


= — ■ ■ — 


Fig.  412 

ou  simplement  de  l'épisème  vertical. 


S    .11    „  Il 

■■        ■ 

■.         i. 

Dans  les  deux  exemples  l'ictus  rythmique  se  pose  sur  la  note 
salicus. 

512.  —  Les  faits  sur  lesquels  s'appuie  cette  interprétation  sont 
les  suivants  : 

1°  Équivalences  neumatiques  dans  les  manuscrits  sangalliens; 
2°  Lettres  romaniennes  ; 

30  Emploi,  dans  les  manuscrits  messins,  Laon,  Verceil,  Milan, 
d'un  signe  unique  pour  ]e pressus  et  le  salicus; 
40  Équivalences  dans  le  manuscrit  de  Laon  ; 
50  Adaptation  du  texte  au  salicus. 
Reprenons  très  brièvement  chacun  de  ces  faits. 

513.  —  1°  Équivalences  neumatiques  dans  les  manuscrits  de 
Saint-Gall. 

Les  deux  notes  supérieures  sont  remplacées  soit  par  le  pes 
quadratus  J,  soit  par  le  pes  quassus  </. 

J     =     .^     =     .^  i_^ 

'^     =      V    =     V  — "-^ — 

/  /  / 

Fig.  414 

On  se  rappelle  que  le  pes  quadratus  et  surtout  le  pes  quassus 
exigent  l'un  et  l'autre  un  appui  sur  la  première  note,  et  que,  dans 
le  pes  quassus,  cet  appui  va  parfois  usqu'à  doubler  la  note 
(II.  72,  73)- 
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514.  —  Le  salicus  de  quatre  notes  présente  les  mêmes  équi- 
valences : 

y  =  V    =  ^ 


Fig.  415 

515.  _  Par  ailleurs  l'équivalence  suivante,  très  rare  il  est  vrai, 


e rfe- 


/    .     j      ^  \:,^^ 


fâci-  as     nos 
in  voce  tu-    bae 

Fig.  4.16 

semble  indiquer  que,  dans  certains  cas,  il  ne  devait  pas  y  avoir 
en  pratique  une  différence  bien  sensible  entre  ces  deux  notations  : 
une  nuance,  un  appui  plus  marqué,  'pXw.'à  pressé  sans  doute  dans  le 
cas  de  salicus,  mais  rien  de  plus. 

516.  —  Le  remplacement  du  salicus  o  par  le  simple  scandicus  .• 
est  si  rare  dans  les  codices  de  Saint- Gall,  qu'il  est  à  peine  utile 
de  le  mentionner  :  on  le  rencontre  deux  ou  trois  fois  sur  des 
centaines  d'exemples.  Il  faut  l'attribuer  à  une  distraction  de 
copiste.  Les  codices  sont  d'une  admirable  fidélité  dans  l'emploi  du 
salicus,  on  sent  que  les  notateurs  y  attachaient  de  l'importance. 

517.  —  2°  Lettres  romaniennes.  —  Il  ne  faut  pas  s'attendre  à 
trouver  de  nombreuses  lettres  sur  un  signe  qui,  pour  les  anciens, 
avait  par  lui-même  une  signification  fort  claire  d'appui  et  de 
longueur.  Mais,  du  moins,  est-il  nécessaire  que  les  lettres  employées 
soient  une  confirmation  de  cette  valeur  rythmique.  En  fait,  il  en 
est  ainsi, 

/  V        V         V       ^V  ^/  V 

.'^  ~        .'^  ~        .  ^^        .  ~        .  ~        .'^  ~        .'^ 

123  4  56 

Fig.  417 

Le  /  =  tenete  —  est  bien  connu,  il  est  significatif 
Le/  employé  assez  rarement  dans  les  manuscrits  romaniens, 
l'est  plus  souvent  dans  le  Bamberg  lit.  6.  Notker  le  caractérise 
ainsi    :    Ut  cum   fragore   seu  frendore  feriatur  efflagitat,   et   le 
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manuscrit  371  de  Saint-Thomas  de  Leipzig  :  «  Ut  cum  fragore 
feriatur  (IL  92). 

518.  —  Presque  jamais  les  manuscrits  de  Saint-Gall  ne  font 
usage  du  c  (celeriter)  sur  la  note  du  salicus  ;  du  moins  nous  ne 
l'avons  pas  encore  trouvée  à  cette  place,  sauf  dans  quelques  très 
rares  exemples  de  Hartker. 

Les  manuscrits  messins  vont  confirmer  la  force  et  la  longueur 
du  salicus. 

519.  —  3°  Pressus  et  salicus  figurés  par  un  signe  identique  dans 
les  manuscrits  d'écriture  messine. 

'Lt  pressus  messin  affecte  la  forme  que  l'on  peut  voir  ci-dessous 
aux  figures  418  et  419.  Ce  signe  s'appose  à  la  note  qu'il  doit 
allonger,  de  deux  manières  : 

Ou  bien  il  y  est  adhérent  : 


LaoD239 


t 


tt 


clivis  orAmairt; pressus  et 

punctum. 


Fig.  418 


Ou  bien  il  en  est  détaché  : 


Laoa239 


J) 


HîZ 


Pes  subbipunctis,  pressus 
tX.  punctum  long. 


Fig.  4tg 


520.  —  Or  le  même  signe  sert  de  note  centrale  au  salicus  dans 
la  notation  messine,  avec  cette  différence  qu'il  est  là,  seul,  c'est-à- 
dire  sans  être  apposé  graphiquement  à  une  autre  note. 

/ 

1=^ 


Fig.  420 

11  y  a  bien  quelques  nuances  d'écriture  entre  manuscrits,  ou 
dans  le  même  codex,  mais  il  est  inutile  d'entrer  ici  dans  ces  détails. 
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Cet  emploi  du  même  signe  pour  le  pressus  et  le  salicus  serait 
décisif  en  faveur  de  la  force  et  de  la  longueur  de  cette  dernière 
note,  si,  dans  cette  même  notation,  \oriscus,  léger  par  nature, 
n'était  figuré  par  un  signe  semblable.  On  dirait  que  l'École  de 
Metz  se  serait  servi  de  ce  signe  unique,  pour  représenter  les  trois 
neumes  dérivés  de  X apostropha  —  pressus,  oriscus,  salicus  —  con- 
trairement à  Saint-Gall,  qui  donne  à  chacun  d'eux  trois  formes 
bien  distinctes. 

521.  —  Quoiqu'il  en  soit  de  cette  identité  des  signes,  il  semble 
que  le  notateur  messin,  afin  de  prévenir  l'identité  d'exécution 
entre  le  pressus  et  le  salicus,  ait  pris  ses  précautions  ;  très  souvent 
le  manuscrit  de  Laon  ajoute,  à  la  note  salicus,  un  ^  =  celeriter, 
qui  a  pour  but  de  diminuer  la  longueur  du  signe,  et  de  le  réduire 
à  la  juste  valeur  qui  convient  au  salicus. 


Laon  239 

1 

C    / 

S.  Gall 

Off.  Laetentur 

1 

3 

Lae-  tentur 
Fig.  421 

On  ne  s'étonnera  pas  de  trouver  la  lettre  c  sur  une  figure 
neumatique,  longue  de  signification  ;  car  les  manuscrits  sangal- 
liens  font  sans  cesse  usage  de  cette  lettre  sur  Xq  pressus  lui-même, 
lorsque  celui-ci  doit  être  exécuté  légèrement. 

522.  —  40  Les  équivalences  datis  le  manuscrit  de  Laon.  —  Les 
manuscrits  de  Saint-Gall  sont  d'une  constance  et  d'une  fidélité 
extraordinaires  dans  l'emploi  du  salicus;  là  encore,  ils  sont  les 
maîtres  et  les  modèles. 

Les  manuscrits  d'écriture  messine  sont  moins  fidèles  ;  ils  ont 
sur  ce  point  des  oublis  et  des  négligences  qui  sentent  la  déca- 
dence r  parfois,  ils- abandonnent  le  salicus  qui  se  transforme  en 
simple  scandicus.  Toutefois,  ces  erreurs  ne  sont  paS'  irréparables. 

523.  —  D'abord  la  seule  comparaison  avec  les  documents  de 
Saint-Gall  nous  donnerait  le  droit  de  ramener  au  salicus  tous  les 

Rythme  Grég.  —  25 


390  DEUXIÈME   PARTIE.   —   CHAPITRE   XI. 

scandicus  messins  qui,  s'écartant  de  la  tradition,  étaient  primiti- 
vement des  salicus;  il  y  a  mieux  encore. 

La  comparaison  des  mêmes  passages  mélodiques  dans  les 
manuscrits  messins  —  ou  même  dans  un  seul  manuscrit,  celui 
de  Laon  par  exemple,  —  nous  met  à  même  de  constater  que  ces 
écarts  sont  le  fait  de  copistes  inattentifs;  car,  pour  le  même 
neume,  dans  la  même  mélodie,  ils  emploient  tantôt  le  salimsy 
tantôt  le  scandicus,  là  où  Saint-Gall  n'emploie  que  le  premier  de 
ces  groupes.  Nous  sommes  donc  en  droit  de  rétablir  partout  des 
salicus. 

524.  —  Mais  voici  qui  est  plus  important;  cette  restitution 
n'est  pas  toujours  nécessaire  ;  car  les  scandicus  erronés  de  Laon 
sont  parfois  ramenés  à  la  valeur  du  salicus  original,  au  moyen  de 
la  forme  spéciale  donnée  au  groupe,  et,  surtout,  au  moyen  de  la 
lettre  significative  a  (augete),  accolée  à  la  note  centrale  : 

^'     _  -^ 

Fig.  422 

ce  qui  constitue  une  véritable  équivalence  et  confirme,  encore 
une  fois,  l'appui  et  la  longueur  de  la  note  centrale  : 
Exemples  : 


Laon  239 

S.  Gall 

0£f.  Deus  firmavit 


r 

~7~ 


tu        es 
Fig  423 


/ 
Laon  239  ^^ 


S.  Gall 

Off.  Tui  iunt 


t=r^ 


-*- 


tu    fun-  dàsti 
Fig.  424^ 


i 
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Laon  239 


r 

Einsied.  121  /^t      f     A    A  A 


19.  G.  Prope  est  Domitms         h     ^[8        '     '*   %■ 


0-mnis   ca-ro 
J^ig-  425 


525,  —  Il  semble  que  les  manuscrits  sangalliens  usent  du 
même  procédé  que  Laon,  lorsqu'ils  ont  oublié  le  salicus  :  voici  un 
dernier  exemple  d'équivalences  intéressantes  : 


Turin  G.  V.  20 
MoDza  G.  12/75 
Les  mss.  Sang,  et  Einsied.  121 


/ 
Bamberg  lit.  6  / 

/ 
Laon  239  rx 


r 


Intr.  Circumdederunt 


^-^ 


^ 


in-vo-   ca-  VI 
Fig.  426 

Turin  et  Monza  ont  le  salicus  ;  les  Saint-Gall  et  Einsiedeln  ont, 
comme  précédemment  le  manuscrit  de  Laon,  deux  punctums  longs 
et  la  note  centrale  marquée  du  t  (tenete).  Laon  également  a  deux 
punctums  longs  avec  \a  (augete)  ;  enfin  Bamberg  a  trois  virgas 
successives,  celle  du  milieu  est  marquée  de  l'épisème  romanien, 
signe  d'appui  et  de  longueur.  Ces  quatre  manières  de  noter  sont 
tout-à-fait  équivalentes,  et  prouvent  qu'on  ne  doit  pas  chercher 
autre  chose  dans  le  salicus  que  l'appui  et  la  longueur  relative 
recommandée  dans  la  règle  d'interprétation. 

526.  —  50  Adaptation  de  texte  au  salicus.  Diérèse  du  salicus. 
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Les  règles  de  composition  grégorienne  relatives  au  salicus 
confirment  les  conclusions  précédentes. 

On  entend  par  diérèse  la  division  et  la  distribution  sur  plusieurs 
syllabes  d'un  groupe  neumatique  chanté  ordinairement  sur  une 
seule  (cf.  Paléographie  Musicale,  tome  III,  p.  73). 

Lorsque  le  nombre  des  syllabes  le  demande,  le  compositeur 
fait  usage  de  la  diérèse  du  salicus  :  il  place  une  syllabe  sur  la 
deuxième  note,  qui  devient  alors  tête  de  groupe  et  reçoit  l'ictus 
rythmique.  Rien  n'est  changé  dans  le  rythme  par  le  fait  de  cette 
coupure  ;  dans  les  deux  cas,  l'ictus  porte  sur  la  même  note. 

Exemples  : 


Trait.  \\\v  Mode. 


diérèse 


it      ■ 

^  . 

*    3 

S^                   -^ 

■  I 

^ 

E^i    ■    ■     i 

/ 

ge- 

N 

ne- 

râ-  ti-  0  re- 

ctôrum... 

et 
in 

ju- 
mân- 

sti-       ti-   a 
{datis) 

ejus... 

t  -  i 

'«       3 

J 

in  cor- 

nu 

in   lo-co    û- 

beri... 

vi-  ne- 

a 

-  ^ 

ad-jù- 

tor 

et 

et    ex- 

al- 

ta-            bo 

eum 

7 

nos  au- 

tem 

qui  hâ- 

bi- 

tat 

etc.,  etc. 


Fig.  427 


On  remarquera,  dans  l'exemple  ci-dessus,  l'emploi  dû  pes  qua- 
dratus  ou  du  pes  qiiassus  à  la  place  du  salicus  :  la  première  note 
de  ces  deux  podatus  est  forte  et  longue. 
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527.   —  Autres  exemples  de  diérèse,  mais  avec  le  podatus 
ordinaire. 


IÇ'.  G.  ve  Mode 


diérèse 


ÏÇ7.  G.  v«  Mode 


diérèse 


C 

«        a 

3k  '" 

■n 

.i 

/ 

« 

in 

ae- 

y,  ,„ 

tér- 

num 

/ 

sunt 

in 

pa- 

ce 

/-      J 

[l 

J^  ■          ■ 

l        ■ 

V  legem  Ex- 

cél- 

si 

Fig.  428 


f 

1     ._ 

i            1 

^♦.      ■     -n. 

.■ 

• 

Al- 

tîs-      si-  mi 

in 

prm- 

ci-       pi-  bus 

é- 

ri-gens  paù-    pe-  rem 

-       c/ 

t                    ' 

y_ 

. 

-    i    1    - 

< 

et  di- 

xit mi-  hi 

se  m  per 
be-  ne- 

in 

me  ma-  net 
di-  ce-  tur 

Fig.  42c 


Type  I^.  G.  Justus 


l 

i 

^ 

■  1*é" 

.i 

.     ■  ■ 

in 

6- 

/ 
et 

/ 

mni- 

bus 
pro 

vi-  is 

ut  sal- 

vos 

fâ- 

cias 

1 

par- 

ce 
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diérèse 


J 


f 

»                   a 

■1»é" 

,      S 

■    ■ 

prin-  ci- 

pâ- 

tus 

.       J 

in    cu- 

bi- 

li-bus 

-       J 

us-que 

ad 

sum- 

muni 

-        J 

pro-    cé- 

dens 

de  thâ- 

la-mo 

e/c,  etc. 
Fig.  430 


528.  —  Tout  ce  qui  a  été  dit  du  salicus  de  trois  notes  s'applique 
au  salicus  de  quatre  ou  cinq  notes  :  c'est-à-dire  que  la  note  salicus 
est  marquée  d'un  ictus  rythmique  un  tant  soit  peu  allongé. 


ARTICLE  2. 
INTERPRÉTATION  DU  SALICUS  DEUXIÈME  FORME,  A  L'UNISSON. 

529.  —  Quelle  est  son  interprétation? 

Il  y  a  deux  interprétations  possibles  : 

rt)  Traiter  ce  salicus  comme  le  précédent  :  première  note  légère, 
deuxième  note  répercutée,  plus  forte  que  la  première.  L'ictus 
resterait  sur  cette  deuxième  note. 


^ 


Tf^if 


fe# 


Fig-  431 

b)  Ou  bien  réunir  les  deux  premières  notes  en  une  seule  à 
l'instar  du  pressus. 


^ 


^-^ 


1^^ 


Fig.  432 

Dans  ce  cas,  la  première  note  reçoit  l'ictus  rythmique,  mais 
il  faut  l'attaquer  doucement  :  cela  permettra  un  renforcement 
facile  de  la  note  centrale,  qui  reste  toujours  la  principale. 
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A  la  vérité,  il  y  a  des  raisons  également  bonnes  pour  l'une  ou 
l'autre  de  ces  interprétations.  Pratiquement,  nous  adoptons  la 
seconde  comme  plus  facile.  Libre  à  ceux  qui  voudront  la  première, 
de  la  choisir. 

Exercice  XLIV. 

Sur  les  deux  formes  des  salicus. 

I.  Mode. 
i \ 1 a : V* ! — g 

^ — ^^^^        ^t  ?^^'  -|-'l'Lj:--fet^iï=: 


;^— £g^— ,K-?---V— ?-%^^ 


Même  exercice^  transcription  musicale. 
/ 


CHAPITRE  Xn. 

ÉTUDE  ET  EXÉCUTION  DU  QUILISMA. 

530.  —  On  connaît  la  forme  du  quilisma  (IL  49).  Il  reste  a 
parler  de  sa  place  sur  l'échelle  musicale,  des  notes  qui  l'entourent 
et  de  son  interprétation. 

ARTICLE  1. 
PLACE  DU  QUILISMA  DANS  L'ÉCHELLE  MUSICALE. 

531.  —  On  se  rappelle  que  le  quilisma  est  toujours,  dans  notre 
notation  actuelle,  précédé  d'une  note  ou  d'un  groupe,  (i) 

Il  se  trouve  entre  deux  notes  distantes 

a)  D'une  tierce  mineure, 

Un  demi-ton  après  le  quilisma. 

CLj^  Il Il   >a  n-g-y- 


^jq-n       II  -iJ^^SLp 


Fi  g.  433 

(i)  Les  manuscrits  neumatiques  présentent  des  exceptions  à  cette  règle. 
Dans  Vantiphonaire  du  bienheureux  Hartker  on  trouve  quelquefois  le  signe 
du  quilisma  sur  une  syllabe  sans  note,  ni  groupe  de  préparation  (Fig.  434  A). 


Ant.  O  Oriens. 


\r       .    aJ  . 


et 


OClavis...         \umbra  mor-tis  .IJ     I  -   ^J 


uJ 


O  Rex  géntium...     for-  mâ-sti  ■  ^  '"'"1 

i  Este  mi-hi     zn  De-       um 

O  Gâbrihel...      vo-câ-     bi-  tur 

Fig.  434 

Sur  douze  antiennes  O,  il  n'y  a  que  ces  quatre  se  terminant  ainsi.  C'est  bien 
le  signe  du  quilisma;  mais  quelle  est  sa  signification  ici?  D'autre  fois,  il  s'agit 
certainement  d'un  vrai  quilisma;  en  voici  un  exemple  (Fig.  434  B).  Mais 
l'élision,  dans  ce  cas,  explique  la  place  du  quilisma  au  début  du  groupe.  En 
réalité,  il  n'y  a  pas  exception  à  la  règle  C'est  encore  une  notation  à  laquelle 
on  devrait  revenir. 
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Fig-  435 


b)  D'une  tierce  majeure. 


^ 


V^ll  ^  Il  ^=^^^ 


abc  de 

Fig.  436 


etc. 


c)  D'une  quarte  ;  cas  beaucoup  plus  rare  :  le  quilisma  se  trouve 
toujours  à  la  tierce,  majeure  ou  mineure,  de  la  première  note. 


a 

0«F. 

Ad  te  levavi 

R7.  G. 

Sciant  getites 

R7.  G. 

Miserere  met  De  us., 
quoniam  in  te  confiait. 

9J.  G. 

Tribulationes 

Off. 

Siciit  in  kolocaustis 

19.  G. 

Custodi  me 

<— 

T"*S 

■  ■  ♦ 

irri-  de-ant 

S 

~~ 

b 

f 

,  /■■ 

1 

JSa 

stî- 

pulam 

c 

b 

^  ■  \ 

■            '■ 

opprô 

bri-  um 

fi 

d 

« 

jli.a 

■    ♦ 

nece 

ssitâtibus  me-        is 

^  ■ 

e 

f 

\ 

f 

et  sic-  ut 

b 

\jk^^t^ 

t 

«Ka  ^■Ti-- 

.■       '"    "a 

ôculi  tu-  i 

Fig-  437 

Le  quilisma  entre  deux  notes  distantes  d'une  quinte  n'existe  pas 
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ARTICLE  2. 
DE  L'INTERPRÉTATION  DU  QUILISMA. 

532.  —  Les  renseignements  sur  ce  point  ne  peuvent  nous  être 
fournis  que 

a)  Par  les  sources  byzantines, 

è)  Par  les  auteurs  latins, 

c)  Ou  enfin  par  les  manuscrits. 

§  I.  —  Le  quilisma  byzantin. 

533.  —  L'origine  grecque  de  cette  expression  est  évidente;  son 
étymologie  ne  nous  dit  rien  de  bien  précis  :  kûIlcux,  action  de 
rouler.  Sa  signification  musicale  est  discutée.  Deux  opinions  sont 
en  présence. 

L'a  première  enseigne  que  le  quilisma  byzantin  n'est  pas  une 
note  réelle,  mais  un  signe  aphone,  muet.  Il  est  du  nombre  des 
grands  signes  qui  se  rapportent  à  la  chironomie,  non  à  la  voix, 
et  sont  les  indices  de  la  mesure  et  non  du  chant.  (  i  ) 

Le  quilisma  grégorien,  lui,  est  bien  certainement  une  note 
réelle,  une  note  chantée  de  la  mélodie  ;  si  donc  le  quilisma  byzantin 
est  ce  qu'affirme  cette  première  opinion,  il  n'y  a  aucune  parité 
de  signification  à  établir  entre  le  signe  oriental  et  le  signe 
occidental. 

La  deuxième  opinion  (2)  veut  que  le  quilisma  byzantin  soit  le 
signe,  non  pas  seulement  d'une  note,  mais  de  toute  une  série  de 
notes,  de  tout  un  mélisme  dont  il  ne  serait  qu'un  abrégé  sténo- 
graphique.  Rien  non  plus  dans  cette  opinion,  qu'elle  soit  fondée 
ou  non,  qui  puisse  nous  renseigner  sur  la  valeur  du  quilisma 
occidental  qui  vaut  une  note,  pas  davantage. 

Il  faut  donc  renoncer,  jusqu'à  nouvelles  découvertes,  à  des 
indications  pratiques  de  ce  côté,  et  se  tourner  vers  les  manuscrits 
et  les  auteurs  latins. 

(i)  J.-B.  Rebours.  Traité  de  Psaltique,  p.  ii. 

(2)  Franck  Choisy,  DHyinne  du  Paléologue  et  la  Musique  Byzantine. 
Revue  Musicale.,  1907»  P-  184  et  p.  259. 
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Il  est  utile  de  commencer  cette  étude  par  les  codices,  qui  nous 
éclairent  non  sur  le  quilisma  lui-même,  mais  sur  les  notes  qui  le 
précèdent. 


§  2.  —  Les  manuscrits.  Effets  rétroactifs  du  quilisma. 

534.  —  Le  quilisma  latin  a  un  effet  rétroactif  de  retard  ou 
même  de  prolongement  sur  la  note  ou  le  groupe  qui  le  précèdent. 

Cette  règle  ne  souffre  aucune  exception  :  les  manuscrits  de 
tous  les  pays  qui  ont  conservé,  en  tout  ou  en  partie,  les  notations 
rythmiques,  sont  unanimes  à  proclamer  cette  règle  pratique 
d'exécution,  qui  d'une  manière,  qui  d'une  autre,  (i) 

535.  —  On  peut  ramener  à  trois  classes  principales  les  nom- 
breux procédés  employés  par  les  diverses  Écoles  graphiques 
pour  figurer  le  retard  des  notes  avant  le  quilisma. 

1°  Emploi  des  signes  rythmiques  longs,  et  des  lettres  significa- 
tives longues  dans  les  documents  sangailiens  et  messins. 


Laon239 


S.  Gall 


T  T  T 

(.J    xiJ    /^aJ    //'ccc/    SaJ    A^:  uJ:  aJ 


,.^KM\i\\:^ 


AJ  ||''ni^%*nv 


ï^ 


A         B  C  D  E  F  G 

Ces  deux  Écoles,  dont  les  écritures  neumatiques  sont  si  dissem- 
blables, se  ressemblent  entièrement  pour  l'usage  de  ces  signes,  et 
c'est  par  centaines  qu'elles  les  emploient. 

536.  —  20  Doublement  graphique  de  la  note  qui  précède  le 
quilisma. 

Voici  deux  manuscrits  bien  connus  :  l'un  à  Monza  C  12/75 
(Xe  siècle),  l'autre  à  Vienne,  Bibl.  imp.  1845  (XI^  siècle).  Ces  deux 
manuscrits  écrivent  le  plus  souvent  une  double  note  avant  le 

(i)  Cf.  Rassegna  Gregoriana,  1906,  col.  226  et  ss.  «  La  Tradition  Rythmique 
Grégorienne  à  propos  du  Quilisma.  > 


400  DEUXIÈME   PARTIE.   —   CHAPITRE   XII. 

quilisma,  c'est-à-dire  qu'ils  répètent  la  dernière  note  du  groupe 
qui  se  trouve  avant  le  quilisma.  Comme  point  de  comparaison,  on 
met  en  regsird  la  notation  de  Saint- Gall. 
d)  Note  doublée  après  clivis  : 

Monza  A-aJ^ 

S.  Gall       /r^  Vienne         /\  ,J-^ 


Fig.  439 
b)  Note  doublée  après  torculus  : 

Monza         J-"^ 
S.  Gall       j-"-c/  Vienne         yl'"^ 


Gom.  Ecce  Deus      

Ftg.  440 


Monza,  dans  cet  exemple,  ne  double  pas  la  note  après  le  tor- 
culus, parce  que  ce  codex  fait  usage  du  torculus  long  J". 
^)  Note  doublée  après  climacus  : 

^""^        .uJ:  .wJ: 

F?.  G.  /i  summo  Ç     ■^'♦'  ♦ Ç     "^^"^  *  — 


Ftg.  441 

On  verra  d'autres  exemples  dans  l'article  de  la  Rassegna  déjà 
cité. 

537.  —  30  Division  du  groupe  devant  le  quilisma. 

Un  autre  procédé  graphique,  pour  indiquer  le  retard  des  sons 
avant  le  quilisma,  est  la  division  ou  la  séparation  graphique  de  la 
dernière  note  du  groupe  qui  précède  le  quilisma. 

Ainsi  dans  le  manuscrit  de  Montpellier  : 
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a)  La  c/ivis  ordinaire  à  deux  branches  /I  devient  assez  souvent 
devant  le  quilisma  .• 

/.oc/l/ 

e  1^ 


Fig.  442 
b)  Le  torculus  ordinaire  J\  devient  devant  le  quilisma 

J.aJ 


Fig-  443 


Les  manuscrits  italiens,  lombards,  aquitains,  espagnols,  font 
usage  du  même  procédé.  La  notation  sangallienne  le  connaît 
aussi,  du  moins  pour  le  podatus  :  au  lieu  du  podatus  J  ou  J,  elle 

écrit  toujours  àSMY.  punctums  planmns  devant  un  quilisma  - 

538.  —  Ces  deux  derniers  procédés  —  doublement  et  division 
—  se  rencontrent  dans  les  manuscrits  avec  plus  ou  moins  d'abon- 
dance; avec  le  temps,  ils  deviennent  de  plus  en  plus  rares; 
cependant  ils  restent,  longtemps  encore,  assez  fréquents  pour 
témoigner  en  faveur  de  la  tradition  primitive,  exprimée  si  claire- 
ment dans  les  documents  sangalliens  et  messins.  Il  n'y  a  pas  à 
s'étonner  de  cet  état  de  choses,  ni  surtout  à  en  tirer  argument 
contre  la  tradition  :  tout  s'explique  par  la  décadence  progressive 
du  chant  grégorien.  On  voudra  bien  relire  ce  qui  a  été  dit 
ci-dessus  sur  l'emploi  des  signes  rythmiques  dans  les  manuscrits 
(IL  59-65). 

539.  —  Ces  premières  indications  des  manuscrits  nous  con- 
duisent à  la  conclusion  suivante  : 

Dans  l'ensemble  mélodique  et  rythmique  formé  par  le  quilisma 
et  les  notes  qui  le  précèdent,  le  son  placé  immédiatement  devant 
ce  neume  est,  au  point  de  vue  tant  mélodique  que  rythmique, 
plus  important  que  le  quilisma  lui-même.  Celui-ci  ne  serait  en 
conséquence  qu'une  simple  note  d'ornement.. 

540.  —  L  histoire  du  quilisma  dans  les  siècles  de  pleine  déca- 
dence confirme  entièrement  cette  donnée. 
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Le  fait  le  plus  fréquent  et  le  plus  significatif  à  cette  époque, 
c'est  la  chute  totale  du  quilisma.  Cette  perte  serait  inexplicable, 
s'il  s'agissait  d'une  note  mélodique  fondamentale  et  prolongée. 
Les  exemples  de  ce  cas  sont  très  nombreux. 

Si  la  note-quilisma  est  conservée,  elle  devient  note  centrale  du 
groupe  dont  elle  faisait  partie,  ce  qui  n'indique  pas  non  plus 
qu'elle  ait  été  primitivement  forte  et  longue  (cf.  Rassegna,  1.  c. 
col.  243-244). 

Avec  les  manuscrits  apparaissent  déjà  quelques  aperçus  sur 
l'exécution  pratique  de  ce  signe  mystérieux  ;  il  reste  à  voir  ce 
qu'en  disent  les  auteurs  latins. 

§  3.  —  Les  auteurs. 

541.  —  On  peut  diviser  les  textes  des  auteurs  en  deux  caté- 
gories. 

à)  Les  textes  qui  se  rapportent  directement  au  quilisma,  c'est- 
à-dire  ceux  dans  lesquels  ce  terme  est  expressément  employé; 

b)  Et  les  textes  dans  lesquels  les  commentateurs  modernes  ont 
voulu  voir  des  allusions  plus  ou  moins  transparentes  au  quilisma. 

On  les  lira  tous  en  note  ;  car  nous  ne  pouvons  nous  résigner  à 
entrer  dans  la  discussion  de  ces  textes  obscurs  qui,  en  définitive, 
ne  fournissent  que  des  thèmes  à  conjectures,  (i) 

(i)  AURÉLIEN  DE  RÉOMÉ,  IX^  siècle.  —  <  Versus  istarum  novissimarum 
partium  tremulam  adclivajnque  emittunt  vocem.  >  Gerb.  Script.  I,  p.  47^.  — 
<  Antiphonarum  quatuor  sunt  hoc  in  tono  differentiae,  (Authentus  Protus) 
quarum  prima  haec  est  :  Ant.  Tradent  enim  vos,  finisque  versiculi  tremulam 
emittit  vocem.  >  Gerb.  Script.  I,  p.  44*". 

NOTKER,  IX=-X*  siècle.  —  Lettre  à  Luitpert,  explication  de  la  lettre  roma- 
nienne  g.  g  =  ut  in  gutture  gradatim  garruletur  genuine  gratulatur. 

Guy  d'Arezzo,  XI"  siècle.  —  «  De  quibus  illud  est  notandum,  quod  tota 
pars  compresse  et  notanda  et  exprimenda  est,  syllaba  vero  compressius. 
Ténor  vero,  id  est,  mora  ultimae  vocis,  qui  in  syllaba  quantuluscumque  est, 
amplior  in  parte,  diutissimus  vero  in  distinctione,  signum  in  bis  divisionibus 
existit.  Sicque  opus  est  ut  quasi  metricis  pedibus  cantilena  plaudatur,  et  aliae 
voces  ab  aliis  morulam  duplo  longiorem,  vel  duplo  breviorem,  aut  tremulam 
habeant,  id  est,  varium  tenorem,  quem  longum  aliquotiens  litterae  virgula 
plana  apposita  significat  :  ac  summopere,  caveatur  talis  neumarum  distributio, 
ut...,  etc.  Gerb.  Script.  II,  p.  14^-15^;  éd.  D.  Amelli,  p.  35. 

Aribon,  Xl-^  siècle,  expliquant  le  texte  précédent  de  Guy,  dit  :  «  Quod 
dicit  :  «  aut  tremulam  habeant  »  puto  intelligendum  sic  esse.  Tremula  est 
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542.  —  L'expression  la  moins  obscure,  sur  laquelle  il  soit 
permis  de  faire  quelque  fonds  pour  la  pratique,  est  peut-être 
celle-ci,  de  Bernon  :  «  Quilismata  quae  nos  gradatas  neumas 
dicimus.  »  Le  terme  «  adclivam  »  employé  par  Aurélien  a  aussi 
le  même  sens.  On  peut  donc  voir  dans  le  quilisnia  une  sorte  de 
port  de  voix  ascendant.  Cette  interprétation  est  plausible  ;  car  elle 
est  en  pleine  conformité  avec  les  renseignements  des  manuscrits. 
En  effet  tout  port  de  voix  ascendant  exige  le  soutien  de  la  note  infé- 
rieure, sur  laquelle  on  doit  asseoir  la  voix  pour  la  porter  plus  haut, 
doucement  et  graduellement.  Ce  soutien  est  précisément  enseigné 
par  les  manuscrits. 

Ces  maigres  indications  des  écrivains  du  moyen  âge  ne  satis- 
feront peut-être  pas  tous  les  lecteurs,  aussi  ceux  qui  voudraient 
traiter  le  quilisma  comme  une  note  ordinaire,  légère,  sans  port  de 
voix,  sont-ils  tout  à  fait  libres.  Ils  préconiseraient  ainsi  une  exé- 

neuma  quam  gradatum  vel  quilisma  dicimus,  quae  longitudinem  de  qua  dicit 
«  duplo  longiorem  »  cum  subjecta  (plana)  virgula  dénotât,  sine  qua  brevitatem, 
quae  intimatur  per  hoc  quod  dicit,  <L  vel  duplo  breviorem  >  insinuât.  >  Gerb. 
Script.  II,  p.  215b. 

MONACHUS  Engolismensis,  XP  siècle.  De  Vita  Caroli  Magni.  —  «.  Omnes 
Franciae  cantores  didicerunt  notam  Romanam,  quam  nunc  vocant  notam 
Franciscam,  excepte  quod  tremulas  vel  vinnolas,  sive  collisibiles  vel  secabiles 
voces  in  cantu  non  poterant  perfecte  exprimere  Franci.  »  Monum.  Germ. 
Script.  IV,  118;  éd.  Waitz. 

Bernonis  Augiensis,  Tonarius,  1 1048.  —  <  Saeculorum  amen.  Ant.  Amen 
dico  vobis,  Hae  antiphonae  licet  a  finali  incipiant,  tamen  quia  per  quilismata, 
quae  nos  gradatas  neumas  dicimus,  magis  gutturis,  quam  chordarum  vel 
alicujus  instrumenti  officio  modulantur,  potius  hujus  differentiae  sono,  quam 
principali  ipsius  authentici  promantur  modo.  »  Gerb.  Script.  II,  p.  80^. 

Engelbert  d'Admont,  t  1331.  —  «  Unisonus  vero  non  est  aliqua  con- 
junctio  vocum,  quia  non  habet  arsim  et  thesim,  nec  per  consequens  intervallum 
vel  distantiam,  sed  est  vox  tremula,  sicut  est  sonus  flatus  tubae  vel  cornu,  et 
designantur  in  libris  per  neumam,  quae  vocatur  quilisma.  >  Gerb.  Script.  II, 
p.  319^ 

Jean  de  Mûris,  XI  V^  siècle.  —  «  Quilisma  dicitur  curvatio,  et  continet 
notulas  très  vel  plures  quandoque  ascendens,  et  iterum  descendens,  quandoque 
e  contrario.  »  Gerb.  Script.  III,  p.  202^-''. 

Walter  Odington,  XIIP-XIV*  siècle. —  «  Quilisma  dicti  ad  similitudinem. 
Quilos  enim  grece,  et  mus  terra,  quasi  humida  terra  a  receptione  aquarum.  > 
Couss.  Script.  I,  p.  2I4^ 

Cf.  Les  textes  cités  par  le  R.  P.  Vivell,  Gregor.  Rundschau,  novembre  1905, 
p.  162  et  ss. 
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cution  plus  simple  et  plus  facile,  ce  qui  est  à  prendre  en  considé- 
ration. Cependant,  même  dans  ce  cas,  il  faudrait  toujours  main- 
tenir, ce  qui  demeure  certain,  la  longueur  des  notes  avant  le 
gui  Usina. 

543.  _  Nous  n'avons  rien  trouvé  dans  les  manuscrits  qui 
autorise  l'usage  d'une  sorte  de  grupetto  sur  la  note  qui  précède 
le  quilisma. 

Après  ces  préliminaires,  il  est  permis  maintenant  de  passer  aux 
règles  pratiques  d'exécution. 

ARTICLE  3.  -  RÈGLES  D'EXÉCUTION  DU  QUIUSMA. 

544.  —  Quelques  règles  générales. 

1°  La  note  qui  précède  immédiatement  le  quilisma  sera  tou- 
jours un  peu  appuyée  et  allongée;  elle  portera  toujours  Xictus 
rythmique. 

545.  —  2°  La  note-quilisma,  toujours  légère,  ne  recevra  jamais 
Vicius  rythmique. 

546.  —  30  Cette  même  note  sera  traitée,  soit  en  port  de  voix, 
soit  comme  une  simple  note  de  passage.  Elle  vaut  un  temps 
simple.  Un  port  de  voix  lourd,  long,  lentement  traîné,  serait 
contraire  à  la  notion  même  de  cet  ornement  vocal,  qui  demande 
une  interprétation  gracieuse  et  délicate. 

Voici  la  règle  particulière  à  chaque  cas. 

547.  —  A.  Une  seule  note  devant  le  quilisma. 

^     JJjJ  JJjJ  MjJ 


^^ 


abc 

Fig.  444 


II  n'y  a  qu'à  appliquer  à  la  lettre  les  trois  règles  qui  précèdent. 
Pour  signaler  l'appui  sur  le  pundum  on  pourrait  y  ajouter  le 
trait  romanien  (Fig.  444  b,  c),  mais  la  présence  du  signe  quilisma 
suffit  pour  indiquer  cet  appui. 


548.— 
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B.  Deux  notes  devant  le  quilisma. 
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./^oc/ 

X    ttc/ 

c 

^         il 

\l 

_3 

c 

t>       •> 

—A3— 

.V— 

Fig-  445 

Les  deux  notes  sont  allongées,  il  s'agit  d'un  prolongement 
approximatif  ;  car  il  y  avait  quelque  liberté  dans  l'interprétation, 
ce  qui  explique  les  écritures  variées  des  manuscrits. 

549.  —  On  a  vu  que  certains  codices  redoublent  la  note  précé- 
dant immédiatement  le  quilisma  : 

\ 


^fl^ 


Fig.  446 


Il  faut  donc  conserver  le  prolongement  et  l'ictus  rythmique  à 
cette  note  (Règle  première  no  544).  Toutefois  les  monuments 
sangalliens  n'emploient  pas  ce  redoublement.  Ils  semblent,  au 
contraire,  dans  le  cas  de  la  clivis  par  exemple,  donner  plus 
d'importance  à  la  première  note  ;  car  ils  la  surmontent  du  trait 
ou  du  t  romaniens.  Il  n'est  même  pas  rare  de  trouver,  dans  les 
cas  analogues,  le  redoublement  de  la  virga  devant  la  clivis  : 


ou  ce  qui  revient  au  même,  l'usage  du  pressus  : 

r— ^ — 


1^^ 


Fig.  447 

550.  —  Il  faut,  dans  la  pratique,  ne  négliger  aucune  de  ces 
précieuses  indications.  On  peut  les  accorder  en  marquant  d'un 

Rythme  Grég.  —  26 
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trait  romanien  (Fig.  445  a)  ou  même  d'un  point  rythmique 
(Fig.  445  b)  la  première  note  d'un  groupe  binaire  devant  le 
qiiilisma.  Dans  la  pratique,  il  ne  faudra  pas  exagérer  la  tenue  de 
cette  note. 

551.  —  C.  Trois  noies  devant  le  quilistna. 


SuJ 


■llrJ 


g-Jtrff 


l-.aJ 


i^^ 


^ 


abc 

Fig.  448 

Pour  l'exécution  de  ces  trois  groupes  {torculus,  porrectus,  cli- 
macus),  il  n'y  a  qu'à  suivre  les  règles  ordinaires  :  ictus  rythmique 
sur  la  première  et  la  troisième  notes  de  chaque  groupe;  les  trois 
notes  sont  légèrement  retardées. 

552.  —  D.  Quatre  notes  et  plus  devant  le  quilisma. 


/^ 


Laon  239 


S.  Gall 


/^     ccc/'^  c/.      ac/I 


%^ 


Fig.  44Q 

Même  observation  :  suivre  les  règles  ordinaires. 
553.  —  E.  Strophicus  devant  le  quilisma. 


S.  Gall 
OfF.  Justus  ut  paima 


„,at/' 


S: 


i- 


-♦♦♦^ 


...  pakoa... 


Laon239 
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S.  Gall  ,  „  uj^N 


OfiF.  Justitiae  Domini  •   \\^   S         OU  ^  \^  ^    ^- 

re-         ctae  re-         ctae 

Ce  cas  est  assez  rare  ;  il  faut  cependant  une  direction  pratique  : 
nous  rappelons  simplement  ce  qui  a  été  dit  plus  haut  (IL  480-483). 

554.  —  Premier  exemple.  Tristropha  (Fig.  450).  —  La  notation 
neumatique  de  ce  strophicus  implique  la  répercussion  au  moins 
de  la  dernière  stropha  marquée  d'un  épisème  :  cette  stropka  sert 
de  soutien  au  guilisma,  il  sera  bon  de  faire  cette  répercussion.  La 
tristropha  est  donc  traitée  comme  un  groupe  de  trois  notes,  avec 
ictus  rythmique  sur  la  première  et  la  troisième  (II.  480). 


^^mM 


Fig.  452 

555.  —  Deuxième  exemple.  Di stropha  (Fig.  451).  —  De  ces 
deux  strophas,  celle  qui  précède  immédiatement  le  qiiilisma  est 
la  plus  importante,  l'épisème  qui  la  souligne  réclame  un  ictus 
rythmique  suivant  la  règle  ordinaire  (II.  544).  L'exécution  serait 
alors,  avec  répercussion  des  trois /«  ,• 


re-  ctae 

Fig-  453 

Si  les  deux  strophicus  sont  unis  dans  un  seul  son,  on  aura 


■M^ F — F-*-vVV -V=:* 

re-  ctae 

Fig.  454 

ce  qui  est  moins  conforme  à  la  notation  neumatique,  mais  un  peu 
plus  facile  (II.  481). 
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Exercice  XLV. 
Sur  le  quilisma. 
Une  note  devant  le  quilisma. 


e— -^ 


=j — A 

a         a 

e ^ 


^-  '  /\ 


/\\.      A>fï*,'  ,v 


Même  exercice^  transcription  musicale. 


^  '^  r  ^  r  r  y^  ^  r 


rs; 


gl,     ^    Nj,.^^ 


S^ 


Deux  notes  devant  le  quilisma. 


-I — -. V-* 


\^    iT'Msfv:     i^ 


:fS^ 


■^Ms%: 


H r 4- 


>•    ri/'v 


^s?^^ 


a  a 
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Même  exercice,  transcription  musicale. 
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Trois  notes  devant  le  quilisma. 


i  '  ^\.  '  ^^-  I  ^A..  ^=^ 


JT^i^-  1%»^ 


S 


-/  '  \.     H*\i 


a  a. 

Même  exercice,  transcription  musicale. 
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Strophicus  devant  le  quilisma  (IL  Ex.  XLII) 


g^ 


::: 


^iV¥ 


^^^ 


^ 


"■^^'       ^'i'^^^"— ^t^i^^^^^ 


a  aa  a   a  a  aa 

Même  exercice,  transcription  musicale. 


a      aa    e. 


■<iJ-1^Z^' 


Avec  cet  exercice,  se  termine  notre  deuxième  Partie.  Tout  ce 
qui  concerne  le  rythme  pratique  des  groupes  mélodiques  et  des 
mélismes  y  a  été  traité  dans  le  plus  grand  détail  ;  et  on  a  essayé 
d'y  exposer,  avec  le  plus  de  clarté  possible,  les  secrets  du  nombre 
musical  grégorien.  Maintenant  il  faut,  d'après  le  programme  tracé 
plus  haut  (I.  22-25),  étudier  ces  mêmes  groupes  dans  leurs  rap- 
ports avec  les  textes  liturgig7ies  qui  presque  toujours  les  accom- 
pagnent. Ce  sera  l'objet  de  notre  troisième  Partie. 
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•  (II.  277) 

RÈGLE  GÉNÉRALE  D'EXÉCUTION  POUR  TOUS  LES  GROUPES. 
LEGATO.  VOCALISATION  LIÉE. 

556.  —  Le  style  grégorien  est  avant  tout  un  style  lié;  les  groupes 
les  plus  simples,  dès  les  premiers  exercices,  doivent  porter  ce  cachet. 

La  liaison  la  plus  intime  doit  exister  entre  les  notes  d'un  même 
groupe.  Les  longs  groupes  eux-mêmes,  avec  subdivisions  ryth- 
miques, ne  font  point  exception  à  cette  loi.  Le  chantre  doit  en 
émettre  toutes  les  notes  très  distinctement,  mais  avec  un  legato 
parfait  et,  qu'on  nous  permette  l'expression,  comme  d'un  seul 
coup  d'archet.  ' 

557.  —  La  valeur  intensive  des  groupes  est  très  variable.  Le 
même  groupe  peut  être  conduit  crescendo  ou  decrescendo,  selon  sa 
place  dans  la  phrase  mélodique  et  son  contact  avec  les  mots.  En 
principe,  dans  l'étude  du  groupe  isolé,  le  crescendo  est  la  loi 
ordinaire  pour  le  dessin  mélodique  ascendant,  le  decrescendo,  au 
contraire,  pour  le  dessin  descendant.  Mais  quelle  que  soit  la 
marche  mélodique  ou  dynamique,  la  liaison  des  notes  doit  toujours 
demeurer  parfaite,  et  la  dynamie  elle-même,  bien  entendue,  ne 
peut  qu'aider  au  legato. 

558.  —  L'importance  de  la  liaison  des  sons  est  telle,  pour  la 
bonne  exécution  des  groupes  grégoriens,  qu'il  est  nécessaire,  au 
risque  d'empiéter  sur  un  sujet  qui  appartient  plutôt  au  solfège 
grégorien,  d'indiquer  les  moyens  qui  conduisent  à  cette  liaison 
parfaite.  Ces  moyens  sont  fort  bien  exposés  dans  les  bonnes 
Méthodes  de  chant  moderne  ;  aussi  ne  craignons-nous  pas  de  leur 
emprunter  les  préceptes  clairs  et  précis  qu'elles  donnent  à  ce 
sujet  ;  car  la  manière  de  lier  les  sons  est  la  même  pour  toutes  les 
musiques  et  pour  tous  les  temps.  Nous  n'avons  ici  que  l'embarras 
du  choix.  M.  Théophile  Lemaire,  dans  «  Le  Chant,  ses  Princi- 
pes »,  (i)  résume  l'enseignement  général  des  plus  grands  maîtres  : 

{i)  Le  Chant,  ses  Principes  et  son  Histoire,  par  Théophile  Lemaire  et  Henri 
Lavoix  fils,  Paris,  Heugel  et  fils,  1881. 
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nous  lui  empruntons  ses  préceptes  et  même  ses  exercices,  avec 
les  légers  changements  nécessités  par  leur  application  à  l'art 
grégorien. 

559-  ^ —  ^  La  liaison  des  sons,  dit-il,  consiste'  dans  la  manière 
de  passer  d'un  son  à  un  autre,  en  les  unissant  tous  deux  moelleu- 
sement.  Pour  obtenir  une  liaison  parfaite,  il  faut  que  le  chanteur, 
après  avoir  respiré,  conduise  la  poussée  d'air  avec  une  très  grande 
régularité;  de  telle  façon  que  la  voix,  étant  bien  soutenue,  glisse, 
pour  ainsi  dire,  d'une  note  à  l'autre  sans  interruption  entre  les 
sons.  Les  notes  liées  doivent  être  articulées  également  et  distin- 
ctement avec  la  plus  grande  justesse.  Il  faut  éviter  de  traîner  la 
voix  mollement  entre  les  notes,  ce  qui  causerait  nécessairement 
une  confusion  dans  les  sons  ;  on  doit,  au  contraire,  la  maintenir 
ferme  et  souple  tout  à  la  fois.  » 

560.  —  «  Il  est  indispensable  de  graduer  l'intensité  de  la 
poussée  d'air  à  mesure  que  les  sons  s'élèvent  vers  l'aigu,  et,  dans 
les  passages  descendants,  de  la  soutenir  pour  éviter  la  mollesse  » 
op.  ctt.  p.  89. 

«  La  liaison  parfaite  des  sons  constitue  une  des  plus  grandes 
beautés  du  chant  :  elle  lui  donne  une  limpidité  et  une  grâce 
extrêmes  »  /.  c.  p.  89. 

Elle  convient  tout  particulièrement  à  une  mélodie  grégorienne, 
et  les  exercices  de  vocalisation  liée  sont  nécessaires  pour  obtenir 
un  bon  résultat. 

561.  —  «  Le  moyen  le  plus  certain  d'arriver  à  vocaliser  parfai- 
tement une  gamme  ou  un  trait  quelconque  est  d'en  réduire 
d'abord  l'étude  à  sa  plus  simple  expression...  » 

«  Il  semble,  au  premier  abord,  qu'il  soit  très  aisé  de  bien 
chanter  deux  notes,  cependant  cela  n'est  pas;  mais  quand  on  sait 
bien  faire  deux  notes,  on  sait  en  faire  même  trois,  quatre,  cinq, 
jusqu'à  l'octave  et  plus  encore.  » 

On  travaillera  donc  les  exercices  dans  l'ordre  suivant  : 
1°  par  dessin  de  deux  notes; 
2°  par  dessin  de  trois  notes  ; 
3°  par  dessin  de  quatre  notes  ; 
4°  par  dessin  de  cinq  notes  ; 
50  par  dessin  de  six  notes  ; 
6°  par  dessin  de  sept  notes; 
70  par  dessin  de  huit  notes. 
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Exercice  XLVI. 
Dessin  de  deux  notes. 


V.  Mode. 

i L_ 


nftr rit ttifr rîtiftr 88»^ 

Même  exercice^  transcription  musicale. 


A  TH  A  A  TH  A  A  A  TH  A  A  A  A  TH 


i 


A  A  A  A  A  TH 


562.  —  «  On  étudiera  d'abord  le  premier  rythme  —  le  torculus 
—  on  le  répétera  plusieurs  fois  en  liant  bien  les  notes  par  une 
respiration  continue  et  soutenue,  sans  la  moindre  secousse.  » 

«  Cet  exercice  doit  être  fait  sur  la  voyelle  a  en  timbre  rond  un 
peu  clair  (i)  et  dans  un  mouvement  très  lent,  afin  que  les  notes 
sortent  nettement,  sans  mollesse,  sans  être  traînées,  et  de  manière 
qu'elles  soient  très  nettement  articulées.  Dès  que  l'élève  exécutera 
bien  ce  premier  groupe,  il  y  ajoutera  le  second  qui  devra  être 
réuni  au  premier  avec  la  même  respiration,  en  conservant  le 
même  mouvement.  Il  répétera  ces  deux  rythmes  jusqu'à  ce  qu'il 
ait  obtenu  le  résultat  cherché,  puis  il  y  joindra  le  troisième,  le 
quatrième,  etc.  en  procédant  toujours  de  la  même  manière.  » 

563.  —  Lorsqu'il  exécutera  ces  premiers  exercices  d'une  façon 
satisfaisante,  il  passera  à  l'étude  de  ceux  qui  suivent,  en  obser- 
vant les  mêmes  procédés. 

Exercice  XLVII. 

Dessin  de  trois  notes. 

g 1 \ \ 


TjfW^ — a8^fis — a:^a^fv — aa^a^a^d^v 


(i)  Nous  répétons  ici  que  le  maître  suivra  sa  propre  méthode  pour  l'emploi 
des  voyelles.  Les  courbes  rythmiques  sont  indiquées  dans  la  transcription  par 
les  lettres  a  =  arsis,  th  =  thésis. 
Rythme  Grég.  —  *26 
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Même  exercice^  transcription  ^misicale. 


A    TH     A    TH       A     TH    A     TH    A    TH       A    TH    A    TH     A 


1 


^-^i=n=^=^^- 


TH    A     TH     A    TH    A    TH    A     TH     A    TH    A    TH 

1 


I   î  ■  I  1 1 -^-    I   '   i   I   i   i   I   i   i   i—  I   I   '   i — H- 


EXERCICE   XLVIII. 

Dessin  de  quatre  notes. 


«■n — *^ — »= 


-if\ — :f%rV     f^r^f^f^ 


^ 


^\     /♦«/%     /♦♦/♦♦lÉ-^V 


Même  exercice,  transcription  musicale. 


% 


A    TH    A    TH    TH    A     TH    A    TH   TH    A    TH    TH    A     A    TH 


P^^3E^^E^^P^*^^îS^=^^3^ 


A     A    TH   TH     A    TH   TH     A    TH    TH 


A       A        TH       A        A       TH       A       TH 


TH       A       TH 


535ï353i393^^ 


Exercice  XLIX. 


Dessin  de  cinq  notes. 


"~ifH> iH — m^* J*i»   fr»   t^% 


APPENDICE. 
Même  exercice,  transcription  musicale. 
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A     A     A    TH    TH         A    A     A    TH    TH    A     A    TH    TH 


|zïi-^:^:£^SE^^^z^3:^S^ 


A     A     A    TH    TH    A     A    TH    TH    A     A    TH    TH 


Exercice  L. 
Dessin  de  six  notes. 


\=i 


I  ~      "        — I -_ — Il     — 

Même  exercice,  transcription  musicale. 


A     A     A     TH    TH   TH    A     A     A    TH   TH    TH    A     A    TH   TH    TH 


A     A     A    TH   TH    TH    A     A    TH   TH   TH    A     A    TH   TH    TH 


Exercice  LI. 
Dessin  de  sept  notes. 


^. 


-*^i 


^. 


^i î^- 


--jj ^♦^ «-Î »^jJ %y; «J !V*1 »,_ji »^_ 

Même  exercice,  transcription  musicale. 

A     A     A     A    TH   TH    TH      A     A     A     A    TH   TH    TH    A     A 


A    TH   TH    TH      A     A     A     A    TH    TH    TH    A     A     A    TH   TH 


IH    A     A     A     TH   TH   TH 


^:£^E^?^=tt3_= 


4l6  APPENDICE. 

Exercice  LII. 
Dessin  de  huit  notes. 


i     .iiv...     '     .ii>...     '     ,iiiv     '     ,fi\ 


Même  exercice,  transcription  musicale. 

A  A 

A 


-r.±^=e:Mi, 


564.  —  «  Ces  exercices  devront  être  travaillés  sur  toutes  les 
voyelles  a,  à,  /,  é,  e,  i,  0,  0,  eu,  ou,  dans  tous  les  tons,  dans  toute 
l'étendue  de  la  voix.  Afin  que  l'élève  n'éprouve  aucune  difficulté 
dans  l'émission  des  sons,  il  prendra  pour  point  de  départ  la 
troisième  note  grave  de  l'échelle  de  sa  voix,  puis  il  transposera 
tous  ces  exercices  en  suivant  la  succession  chromatique  ascen- 
dante des  sons  ;  il  aura  seulement  soin  que  ces  transpositions  ne 
fassent  pas  monter  ces  exercices  au  delà  des  notes  que  la  voix 
peut  émettre  avec  la  plus  parfaite  aisance,.. 

565.  —  «  Ces  exercices  devront  être  exécutés  d'abord  pianOy 
puis  un  peu  plus  fort,  et  ensuite  yôr/^,  sans  arriver  dM  fortissimo. 
Ces  trois  manières  de  travailler  apprendront  aux  élèves  à  maîtriser 
leur  voix,  et  à  la  manier.  Au  début  de  cette  étude,  le  maître 
choisira  la  voyelle  qui  conviendra  le  mieux  à  la  bonne  émission 
des  sons. 

566.  —  «  On  augmentera  le  son  par  un  léger  crescendo,  sur 
toute  la  partie  ascendante;  on  le  diminuera  par  un  decrescendo 
bien  gradué  sur  toute  la  partie  descendante. 

567.  —  «  A  cette  recommandation  nous  ajouterons  celle  non 
moins  essentielle  de  modifier  insensiblement  la  voyelle  de  la 
façon  suivante  : 

«  On  arrondira  modérément  et  graduellement  la  voyelle  dans 
les  progressions  ascendantes,  sans   arriver  cependant  au   timbre 
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sombre  :  dans  les  gammes  ou  exercices  descendants  on  l'éclaircira 
de  même  progressivement,  de  manière  à  ramener  la  voix,  par  des 
gradations  bien  ménagées,  à  sa  sonorité  première.  Ces  modifica- 
tions de  la  voyelle  ont  pour  but  de  donner  à  la  voix  une  égalité 
apparente,  qui,  en  réalité,  n'est  que  le  produit  d'une  inégalité  bien 
ménagée  de  la  voix.  Ainsi  Va  s'approchera  de  \'o  en  montant,  et 
reviendra  en  descendant  à  sa  sonorité  première;  de  même  Vé 
prendra  la  couleur  de  Veu  ;  et  Vo  s'approchera  de  Vou. 

«  Si  le  chanteur  négligeait  de  modifier  la  voyelle  en  montant, 
comme  nous  venons  de  le  dire,  il  en  résulterait  que  les  sons  aigus 
seraient  criards  et  désagréables  à  l'oreille  ;  si  en  descendant  une 
gamme,  il  conservait  à  la  voyelle  la  rondeur  des  sons  élevés,  les 
notes  graves  seraient  sourdes  et  sans  éclat  »  op.  cit.  p.  108-1 10. 

568.  —  On  commencera  ces  exercices  dans  un  mouvement  très 
lent;  puis  peu  à  peu,  à  mesure  que  l'élève  les  exécutera  avec 
plus  d'aisance  et  d'agilité,  on  pressera  le  mouvement  jusqu'à 
M.M.  J  =  152  ou  160  environ.  Le  plain-chant  ne  demande  pas 
une  rapidité  plus  grande.  Rien  n'empêche  cependant  de  dépasser 
cette  mesure  :  une  plus  grande  légèreté  de  voix  ne  peut  qu'être 
avantageuse  au  chantre  grégorien,  quoiqu'il  n'ait  pas  à  en  faire 
usage.  Mais  qui  peut  le  plus  peut  le  moins. 

569.  —  Dans  chaque  exercice,  on  devra  soigneusement  observer 
le  rythme,  sans  jamais  presser  ni  ralentir  le  mouvement  d'abord 
choisi. 

Les  notes  ictiques  au  centre  des  groupes  seront  traitées  de  la 
même  manière  que  dans  les  legato  de  la  musique  moderne,  où 
nous  trouvons  des  nuances  variées. 

a)  Parfois  l'oreille  e^  avertie  de  la  subdivision  rythmique  par 
une  douce  et  discrète  intensité  qui  marque  la  note  ictique  ; 

3)  D'autres  fois  le  legato  est  plus  uni,  plus  intime;  les  subdivi- 
sions rythmiques,  comme  voilées,  se  laissent  à  peine  deviner  ; 

c)  Plus  souvent  encore,  dans  certains  traits  ou  rapides  ou  lents, 
ces  subdivisions  secondaires  disparaissent  entièrement,  fondues 
dans  un  legato  ininterrompu,  ne  laissant  que  le  sentiment  de 
l'ondulation  pleine  et  large  de  la  phrase  musicale.  Le  touchement 
est  alors  si  doux,  si  caressant,  qu'il  demeure  impondérable,  plus 
spirituel  que  matériel  :  le  sentiment  intérieur  est  seul  à  pouvoir 
s'en  rendre  compte,  quand  il  veut  en  prendre  conscience;  ce  qui 
d'ailleurs  n'est  pas  nécessaire. 
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Toutes  ces  nuances  trouvent  leur  emploi  dans  le  Chant  gré- 
gorien, comme  on  le  verra  dans  les  exercices  de  groupe  et  surtout 
dans  la  phrase. 

570.  —  Pour  les  précédents  exercices,  le  premier  procédé  — 
ictus  doucement  marqués  —  sera  employé  au  début  :  les  touche- 
ments  rythmiques  serviront  d'appui  à  la  voix  pour  passer  aisé- 
ment à  la  note  suivante.  Puis  graduellement  la  voix  en  diminuera 
la  force  et  finira  par  s'en  passer.  Ainsi  la  voix  complètement 
maîtrisée  se  servira  de  l'un  ou  de  l'autre  de  ces  procédés,  selon 
que  le  réclameront  le  goût,  l'art,  l'expression. 
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ERRATA. 

Pages  TJ  et  78,  dans  les  Exercices  X,  XI  et  XII,  les  temps  de 
chaque  rythme  doivent  être  numérotés ^  comme  dans 
les  exercices  précédents  :  1234  —  (5)>  ^^  ^on  pas 
423,  etc. 
Page  87,  ligne  7,  lire  :  la  marche  de  l'intensité  :  ce  sont  elles 
aussi,  etc. 
»     120,  No  213,  lire  :  Avant  d'être  le  premier  temps  d'une 

mesure,  etc. 
»     136,  après  le  n°  13,  suite  des  nf^  : 

14.  —  Les  neumes-accents,  etc. 

15.  —  Exemples  de  notation  diastématique, 

»  209,  Tableau,  lire  la  première  colonne  verticale  dans  V ordre 
suivant  :  Protus  :  i^r  et  2^  modes.  —  Deuterus  :  3^  et 
4e  modes.  —  Tritus  :  5e  et  6^  modes. 

»     234,  No  2  5  8 ,  ligne  5 ,  au  lieu  de  :  elle  résulte,  lire  :  il  résulte,  etc. 

»     235,  N°  260,  ligne  2,  lire  :  valent  chacun  environ  un  temps. 

»     250,  No  280,  ligne  5,  au  lieu  de  :  deuxième,  lire  :  dernière. 

»  279,  ligne  3,  au  lieu  de  :  les  retiennent  entre  elles,  lire  :  les 
relient  entre  elles. 


Un  petit  nombre  de  notes  {notation  grégorienne)  ont  sauté  ou  se 
sont  cassées  dans  certains  exemplaires  :  il  est  facile  de  les  rétablir  à 
l'aide  de  la  transcription  en  notation  musicale  moderne  qui  accompa- 
gne la  notation  grégorienne.  Même  remarque  pour  les  quelques 
épisèmes  ou  points  rythmiques  qui  seraient  dans  le  même  cas. 
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AVANT-PROPOS. 


Le  premier  volume  de  cet  ouvrage  a  paru  en  1908, 
le  second  ne  voit  le  jour  que  dix-neuf  ans  après,  en  1927  ! 
Bien  que  regrettable,  ce  long  retard  a  son  côté  heureux  :  il 
nous  a  permis 

a)  d'approfondir  posément  nos  études  rythmiques  et  de 
les  mener  à  leur  pleine  maturité; 

b)  d'en  conférer  avec  nos  nombreux  visiteurs,  à  Solesmes 
d'abord,  puis  à  Appuldurcombe,  à  Quarr-Abbey,  et,  de 
nouveau  enfin,  après  notre  retour  d'exil,  à  Solesmes; 

c)  d'écouter  les  difficultés,  les  objections  et  d'en  tenir 
grand  compte; 

d)  de  soumettre  nos  théories  rythmiques  à  l'expérience 
pratique,  journalière,  du  chœur; 

e)  et  enfin,  de  conclure,  d'accord  avec  nos  milliers  d'audi- 
teurs, à  l'incontestable  beauté  artistique  des  mélodies  gré- 
goriennes, interprétées  selon  la  «méthode  de  Solesmes». 

Nous  lançons  donc  ce  nouveau  volume  avec  une  confiance 
d'autant  plus  grande  que  déjà,  avant  son  apparition,  les 
enseignements  qu'il  propose  ont  été  consignés  dans  de 
nombreuses  Méthodes  de  chant,  de  toutes  langues  :  française,, 
italienne,  espagnole,  anglaise,  américaine,  hollandaise,  alle- 
mande, et  sont  répandus  dans  tous  les  pays  catholiques  en 
Europe,  en  Amérique,  au  Canada,  etc. 

Nous  n'ignorons  pas  les  oppositions  que  ces  mêmes 
enseignements  ont  suscitées  çà  et  là.  Elles  nous  émeuvent 
assez  peu;  car,  après  avoir  brillé  d'un  éclat  éphémère,  elles 
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disparaissent  une  à  une,  et  meurent  de  leur  belle  mort, 
souvent  même  sans  qu'il  soit  nécessaire  de  les  combattre  : 
le  bon  sens  public,,  après  un  essai  momentané,  suffit  à  les 
juger. 

D'où  viennent  ces  jugements  favorables? 

a)  De  la  base  historique  inébranlable  de  toutes  nos  théories 
rythmiques; 

b)  De  la  beauté  musicale  du  chant  grégorien  chanté  selon 
l'Ecole  de  Solesmes.  Malgré  les  défauts  inhérents  à  un 
nombreux  choeur  de  moines,  la  mélodie  ainsi  exécutée  ne 
laisse  pas  de  conquérir  l'approbation  de  nos  auditeurs,  dont 
plusieurs  sont  souvent  des  artistes  de  premier  ordre. 

De  ce  dernier  point,  nous  ne  dirons  rien  ici,  mais  nous 
appuierons  sur  le  premier,  ne  serait-ce  que  pour  rassurer 
ceux  qui  pourraient  avoir  encore  quelques  doutes. 

11  en  ressortira  clairement  que  tous  nos  principes  sont 
\<  historiquement  »  appuyés  sur  des  faits  philologiques, 
littéraires  ou  musicaux,  sur  les  enseignements  bien  authen- 
tiques des  plus  sérieux  auteurs  classiques,  grecs  et  latins, 
comme  sur  leurs  meilleurs  commentateurs  modernes,  enfin 
sur  les  manuscrits  grégoriens.  Une  énumération  rapide  de 
ces  grands  principes  rythmiques  d'exécution,  et  de  leurs 
sources  classiques,  antiques,  suffira  pour  les  justifier  (i). 

S'il  s'agit  de  rythmique  générale^  tous  les  principes  soles- 
miens  sont  puisés  dans  la  plus  haute  antiquité  : 

û)  L'idée,  la  définition  du  rythme,  soit  :  «  l'ordonnance 
du  mouvement  »,  nous  l'empruntons  à  Platon.  Cet  axiome 
est  à  la  base  de  toute  notre  théorie  (2). 

(i)  Nous  renvoyons  pour  le  développement  de  chacun  de  ces  principes  à 
notre  Conférence  lue  à  Paris  dans  \^'à  Journées  de  cJta?ti  liturgique  organisées 
par  l'Institut  grégorien,  les  28,  29,  30  Avril  1925,  sous  la  Présidence  de  son 
Eminence  le  Cardinal  Dubois.  Cf.  Revue  Grégorienne^  1925,  pp.  125-132,  168- 
175,  212-220. 

(2)  Nombre  niusical grégorien,  I,  p.  31. 
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b)  Avec  tous  les  auteurs  anciens,  nous  réduisons  à  deux 
tous  les  mouvements  rythmiques  :  l'arsis  ou  élévation, 
elevaUo,  du  rythme;  la  thésis  ou  repos,  positio,  depositio; 
comme  eux^  nous  ignorons  Tanacrouse  (i). 

c)  Avec  eux,  nous  plaçons  à  la  base  du  rythme  le  temps 
premier  (2)  indivisible  :  la  brève    w  =  / 

d)  Avec  eux,  nous  admettons  que  les  innombrables  et 
capricieuses  combinaisons  métriques,  poétiques  ou  musicales, 
reposent,  en  dernière  analyse,  sur  des  temps  composés  (3) 
binaires  et  ternaires  :    H 


000 


e)  Comme  eux,  nous  croyons  que  le  rythme  antique  est 
quantitatif,  c'est-à-dire  basé  sur  la  seule  durée  des  syllabes 
et  des  sons,  et  que  le  rythme  iambique  est  le  rythme  pri- 
mordial et  naturel  :  la  brève  à  l'arsis,  la  longue  à  la  thésis  (4)  : 


f)  Comme  eux,  nous  enseignons  Vindifférence  de  Tarsis 
et  de  la  thésis  pour  l'intensité  :  et  nous  associons  çelle-c» 
tantôt  à  l'élan,  tantôt  à  la  thésis  (5). 

g)  A  leur  exemple,  nous  revendiquons  pour  les  mélodies 
grégoriennes  la  liberté  rythmique,  qu'ils  pratiquaient  dans 
leur  poésie  et  leur  musique  (6). 

b)  Ce  sont  les  anciens  encore  qui  nous  ont  appris  la 
prédominance  de  la  musique  sur  le  texte  :  ils  reconnaissaient 
au  rythme  musical  une  valeur  supérieure  au  rythme 
verbal  (7). 

(i)  Cf.  Nombre  tiiusical  grégoriett^  I,  p.  loi. 

(2)  »  I,  p.  35sqq. 

(3)  >>  I,  pp.  9,  10,  19. 

(4)  »  I,  pp.  44-46. 

(5)  »  II,  pp.  669  674. 

(6)  >  II,  Introduction. 

(7)  »  II,  ch.  VII,  art.  I,  pp.  278-282. 
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i)  Notre  chironomU  elle-même  plonge  ses  racines  jusque 
dans  l'antiquité  (i). 

En  définitive,  tous  nos  grands  principes  de  rythmique 
générale  sont  en  concordance  parfaite  avec  toute  l'antiquité. 

Ce  n'est  pas  tout  :  la  musique  grégorienne  emprunte  son 
rythme  aux  paroles  latines  qui  la  soutiennent  et  à  la  mélodie 
elle-même. 

•Sur  ce  point  encore,  les  travaux  philologiques  modernes 
sur  les  langues  anciennes,  sanscrite,  grecque  et  latine  (cette 
dernière  sous  ses  divers  aspects  :  archaïque,  classique,  po- 
pulaire, ecclésiastique),  comme  aussi  sur  les  oeuvres  litté- 
raires de  ces  lointaines  époques,  nous  ont  fourni,  en  vue  de 
l'application  de  nos  principes  généraux  et  de  la  pratique, 
les  notions  les  plus  précieuses  et  les  plus  certaines  : 

a)  Différence  de  durée  des  syllabes  latines  aux  diverses 
phases  de  la  langue  : 

brèves  et  longues  aux  temps  classiques, 
toutes  approximativement  égales  dans  le  latin  postérieur, 
et,  par  suite,  dans  le  chant  grégorien  (2). 

b)  Nature  et  qualités  de  l'accent  tonique  latin  : 
simplement  mélodique,  c'est-à-dire  aigu,  bref,  dans  les 

temps  classiques, 

aigu,  bref,  légèrement  intensif,  dès  les  premiers  siècles 
chrétiens,  à  l'époque  postclassique  ou  grégorienne, 

enfin  aigu,  fort  et  long  à  l'époque  romane;  mais  l'accent 
roman  n'a  rien  à  voir  avec  l'art  grégorien  qui  lui  est  bien 
antérieur  (3). 

c)  Rythme  des  mots  isolés  : 

à  Varsis,  à  l'élan  du  mouvement,  l'accent  tonique; 
à  la  thésis,  la  syllabe  finale  des  mots  (4). 

(i)  Cf.  Nombre  nmsical grégorien^  1,  p.  19,  103;  II,  pp.  669-672. 

(2)  »  II,  ch.  I. 

(3)  »  II,ch.v. 
(4)-                          »  II,  ch.  VI. 
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d)  Existence  d'accents  secondaires,  placés  retrorsum, 
à  partir  de  l'accent  tonique,  de  deux  en  deux  syllabes  (i). 

e)  Renseignements  précis  sur  la  manière  de  distinguer  et 
d'tmir  incises,  membres  et  phrases  (2). 

etc.      etc. 

En  outre,  toutes  ces  notions  premières  de  rythmique 
générale  ou  latine  sont  confirmées  par  les  mélodies  gré- 
goriennes elles-mêmes  : 

par  leurs  diverses  notations  neumatiques, 
par  les  signes  rythmiques  qui  les  accompagnent  dès 
leur  apparition,  aux  ix^-x«  siècles  :  à  S'  Gall^  Metz,  Chartres, 
Nonantola,  dans  la  notation  aquitaine, 

par   les   règles   de   composition   que   révèle   l'analyse 
intrinsèque  des  mélodies. 

Il  n'y  a  pas  jusqu'aux  mouvements  agogiques,  si  impor- 
tants pour  la  perfection  de  l'exécution,  qui  ne  soient  inscrits 
avec  abondance  dans  la  notation  rythmique. 

Bref,  nous  ne  trouvons  pas  un  point  où  «  l'histoire  » 
serait  absente  de  notre  «  système  rythmique  »;  pour  notre 
part,  nous  n'en  connaissons  pas  un  seul  (3). 

Nous  n'avons  donc  eu  à  inventer  aucune  notion,  mais 
seulement  à  retrouver  les  anciennes  règles  d'exécution;  pour 
cela,  il  a  suffi  de  replacer  les  mélodies  grégoriennes,  texte 
et  musique,  à  leur  époque  historique,  et  tout  s'est  éclairci. 


(i)  Cf.  Nombre  musical  grégorien,  II,  pp.  117,  125-126. 

(2)  »  II,  pp.  294-297,  et  tout  le  ch.  XI. 

(3)  Sur  un  seul  point  de  notre  exposé,  il  y  a  désaccord  entre  notre  ensei- 
gnement pratique  et  l'antiquité,  mais  c'est  sur  une  question  de  prononcia- 
tion, et  non  sur  une  question  de  rythme;  certains  détails  de  prononciation 
latine  archaïque,  d'ailleurs  discutés,  ont  dû  être  délaissés,  à  cause  du  caractère 
essentiellement  pratique  et  liturgique  des  mélodies  grégoriennes.  Les  Souve- 
rains Pontifes,  restaurateurs  de  ces  chants,  ont  recommandé  fortement  pour 
l'Eglise  universelle  la  prononciation  latine  romaine  moderne;  ils  devaient  être 
obéis. 
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Ne  pouvant  nier  les  principes  qui  viennent  d'être  exposés, 
on  contestera  peut-être  Y  application  que  nous  en  faisons  aux 
mélodies  elles-mêmes. 

Nous  confessons  très  simplement  que,  sur  ce  point,  la 
contradiction  est  plus  aisée  et  la  réponse  plus  délicate,  car 
il  s'agit  de  détails.  11  est  des  cas,  et  ce  sont  les  plus 
nombreux,  où  l'application  des  principes  est  indiscutable  ;  il 
en  est  d'autres  qui  soulèvent  des  hésitations.  Dans  ce  cas, 
nous  disons  nos  préférences,  en  laissant  toute  liberté  pour 
un  choix  différent  du  nôtre.  Qu'il  y  ait  parfois  une  part  de 
conjecture  dans  quelques-unes  de  nos  décisions,  nous  l'ad- 
mettons; mais  n'en  est-il  pas  ainsi  dans  toutes  les  restitutions 
antiques?  D'ailleurs  on  peut  toujours  corriger. 

Quoi  qu'il  en  soit,  ceux  qui  repoussent  notre  théorie  au 
nom  de  Vhistoire  auront  désormais  à  prouver  qu'aux  temps 
grégoriens  on  ne  chantait  pas  la  musique  liturgique  comme 
les  auteurs  et  les  monuments  de  cette  époque  nous  la 
présentent,  comme  toute  l'histoire  littéraire  et  musicale  nous 
l'enseigne  manifestement.  Nous  attendrons  longtemps  cette 
démonstration. 

Pour  ceux  de  nos  lecteurs  qui  n'auraient  en  main  que  le 
second  volume  du  Nombre  musical  grégorien,  il  ne  sera  pas 
inutile  de  rappeler  brièvement  le  plan  de  l'ouvrage  entier. 

Dans  une  première  partie,  t.  i,  p.  25-128,  nos  recherches 
ont  été  dirigées  sur  Vorigine,  sur  Vessence  dt(^  rythme.  Là, 
nous  avons  exposé  les  lois  générales  qui  dominent  toute 
Rythmique,  et  par  suite,  la  Rythmique  grégorienne. 

Dans  une  seconde  partie,  t.  i,  p.  129-410,  ces  lois  géné- 
rales ont  été  appliquées  à  la  mélodie  grégorienne  pure,  sans 
texte,  sans  paroles.  C'est  toute  la  question  de  la  notation 
neumatique  et  de  son  influence  sur  le  rythme  qu'il  fallait 
alors  élucider. 
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Enfin  dans  \2i  troisième  partie ,  celle  qui  va  nous  occuper 
dans  tout  ce  second  volume^  ces  mêmes  principes  sont 
appliqués  aux  textes  liturgiques  grégoriens. 

•On  voit  dès  lors  que  celui  qui  voudrait  aborder  ce 
second  volume  sans  avoir  une  connaissance  approfondie  des 
deux  premières  parties^  surtout  de  la  première,  courrait  le 
risque  de  ne  rien  comprendre,  ou  à  peu  près,  à  la  troisième, 
car  elles  se  tiennent,  s'enchaînent  logiquement.  Nous  enga- 
geons donc  nos  lecteurs  à  se  bien  pénétrer  des  théories  de 
la  première  partie,  avant  d'aborder  la  troisième;  cela  fait,  il 
y  a  lieu  d'espérer  que  l'étude  de  cette  dernière  sera  facile  et 
très  fructueuse. 

Dans  ce  second  volume,  consacré  à  l'influence  du  texte 
latin  sur  la  rythmique  grégorienne,  une  très  large  place  est 
faite  aux  questions  d'ordre  grammatical  ou  philologique; 
c'était  nécessaire,  moins  encore  pour  répondre  aux  objections 
qui  nous  sont  posées,  que  pour  établir,  de  façon  irréfutable, 
d'après  l'histoire  même  de  la  langue  latine^  le  rythme  du 
mot  latin,  et  de  la  mélodie  latine,  étroitement  liée  au  mot 
latin. 

Si  les  pages  consacrées  à  ce  sujet  sont  un  peu  longues  — 
et  nous  les  avons  allégées  en  rejetant  à  la  fin,  en  appendice, 
la  discussion  des  textes  des  auteurs  —  on  verra  que  tout 
notre  exposé  musical  (ch.  vi-xiv)  repose  sur  ces  notions 
historiques  comme  sur  sa  base,  et  n'est  pleinement  com- 
préhensible qu'avec  elles. 

Quant  aux  musiciens  qu'effrayent  les  discussions  pure- 
ment grammaticales,  nous  leur  conseillons  vivement  de 
iie  pas  se  laisser  rebuter  par  l'apparente  aridité  de  ces 
études;  ce  n'est  que  par  elles,  et  à  leur  lumière,  qu'ils 
comprendront  et  sentiront  vraiment,  dans  toute  sa  pléni- 
tude, la  richesse  rythmique  et  musicale  des  mélodies  gré- 
goriennes. 
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Indiquons,  dans  ses  très  grandes  lignes,  le  plan  d'en- 
semble de  tout  ce  volume.  Après  quelques  chapitres  préli- 
minaires sur  le  latin  ecclésiastique,  la  valeur  de  la  syllabe  et 
l'histoire  de  l'accentuation  latine,  voici  les  étapes  successives 
de  la  synthèse  rythmique  : 

ch.  V  V accent  tonique, 

»    VI  le  mot  latin  isolé, 

»    vil  V incise  (ch.  viii-x,  diverses  sortes  d'incises), 

»    XI  la  phrase^ 

»    xiii-xiv  la  chironomie. 

Pour  ne  pas  encombrer  notre  étude  du  mot  latin,  nous 
avons  groupé  dans  un  chapitre  spécial,  le  ch.  xii,  diverses 
considérations  propres  à  éclairer  et  à  fortifier  notre  thèse  : 
pensée  des  anciens  sur  l'arsis,  la  thésis,  l'ictus,  etc.  C'est  là 
qu'on  verra  notamment  comment  notre  théorie  de  Vindépen- 
dance  de  l'ictus  rythmique  et  de  l'accent  tonique  latin,  base 
de  la  «  méthode  de  Solesmes  »,  n'est  que  la  codification 
et  la  justification  des  enseignements  de  Dom  Pothier,  et 
comment  elle  se  trouve  confirmée  par  les  plus  anciens 
Maîtres  polyphonistes  de  la  Renaissance. 

Au  cours  de  l'impression  de  ce  volume,  nous  nous  sommes 
décidés  à  supprimer,  non  sans  regrets^  plusieurs  chapitres  im- 
portants sur  les  Cursus  métrique  et  tonique,  les  liquescences, 
la  Psalmodie,  l'Hymnodie,  etc.  ;  le  développement  de  tous 
ces  sujets  aurait  grossi  démesurément  cet  ouvrage.  Ce  qui 
nous  rassure  et  nous  console,  c'est  que  plusieurs  ont  été  déjà 
amplement  traités  dans  les  volumes  parus  de  la  Paléographie 
musicale,  ou  même  dans  la  Revue  grégorienne,  plus  à  portée 
de  la  masse  des  lecteurs.  En  outre,  les  principes  rythmiques 
exposés  dans  les  pages  qui  vont  suivre  sont  applicables  à 
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tous  les  genres  de  chants  grégoriens  :  il  sutfit  qu'on  s'en 
serve  avec  intelligence  et  goût. 


Il  me  reste  un  très  doux  devoir  à  remplir  envers  tous  ceux 
qui  ont  bien  voulu  m'aider  de  leurs  conseils  pour  la  mise  au 
point  de  ce  volume,  et  veiller  à  la  tâche  très  délicate  de  son 
impression.  J'aurais  à  nommer  plusieurs  de  mes  confrères; 
je  me  borne  à  citer  le  nom  du  R.  P.  Dom  J.  Gajard,  qui 
a  pris  sur  lui  le  gros  travail  et  la  lourde  responsabilité  de  la 
disposition  typographique  et  de  la  correction  des  épreuves; 
il  a  vérifié  aussi  avec  un  soin  méticuleux  toutes  les  citations 
d'auteurs;  mieux  encore,  il  m'a  suggéré  des  modifications, 
des  corrections  ou  même  des  additions  très  heureuses,  que 
lui-même  a  souvent  rédigées  ;  qu'il  reçoive  ici  mes  plus  vifs 
remerciements  pour  son  fraternel  dévouement. 

Les  dessins  chironomiques  qui  ornent  un  grand  nombre 
d'exemples  de  ce  volume  sont  dus  à  une  moniale  de 
l'Abbaye  de  S'-Michel  de  Kergonan,  qui  veut  rester  ano- 
nyme. Elle  me  permettra  du  moins  de  lui  exprimer  ici  ma 
plus  profonde  gratitude,  ainsi  qu'à  Madame  l'Abbesse  qui 
l'a  autorisée  à  dépenser  de  longues  heures  à  ce  travail 
difficile  et  délicat.  A  mon  avis,  la  souplesse,  la  grâce 
harmonieuse,  la  perfection  de  la  ligne  chironomique  éclai- 
rent, plus  que  le  texte  lui-même,  toute  la  théorie  rythmique; 
aussi  je  considère  comme  une  heureuse  fortune  d'avoir  eu 
à  ma  disposition  une  telle  artiste. 

C'est  aussi  aux  moniales  de  Kergonan  que  nous  devons 
la  plus  grande  partie  de  la  Table  analytique  qui  termine  le 
volume  :  leur  science  de  la  rythmique  grégorienne  leur  a 
permis  d'accomplir  avec  un  tact  parfait  ce  travail  délicat. 
Que  toutes  celles  qui  y  ont  mis  la  main  soient  remerciées 
vivement. 
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Enfin  je  n'ai  garde  d'oublier  dans  cette  revue  nos  impri- 
meurs dévoués,  auxquels  nous  avons  suscité  parfois  bien  des 
ennuis,  à  cause  de  nos  exigences  et  des  difficultés  de  la 
composition  ;  ils  ne  se  sont  pas  lassés,  et,  à  travers  mille  diffi- 
cultés, ont  su  mener  leur  tâche  à  bonne  fin  ;  je  tiens  à  leur 
exprimer  ici  toute  ma  reconnaissance. 
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Nous  avons  omis  à  dessein  de  citer  dans  ce  volume  et,  par  conséquent, 
dans  la  liste  précédente  un  grand  nombre  de  Revues  et  d'ouvrages  très 
savants  qui  ont  été  étudiés  par  nous  pour  sa  composition.  Ce  sont  surtout  les 
ouvrages  où  la  discussion  prend  un  ton  trop  polémique  et  trop  personnel. 
Nous  avons  cru  que  l'exposition  calme,  impersonnelle  de  nos  théories  serait  la 
réponse  la  plus  digne  et  la  plus  décisive  à  toutes  les  objections. 
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INTRODUCTION. 


LE  RYTHME  LIBRE  DANS  L'ANTIQUITE  GRECO-LATINE. 

Le  rythme  grégorien,  ou  nombre  uiusical grégorien,  appartient 
au  rythme  libre,  dont  il  est  l'une  des  formes  principales. 

Des  doutes  s'étant  élevés  ici  et  là  sur  la  légitimité  du  rythme 
libre  en  général,  et  sur  la  réalité  de  son  existence  historique  avant 
comme  après  S.  Grégoire,  il  ne  sera  peut-être  pas  inutile,  dans 
y  Introduction  à  ce  second  volume,  de  montrer,  par  l'étude  de 
l'antiquité  classique,  que  le  rythme  libre  existait  bien  avant  la 
formation  du  répertoire  mélodique  de  l'Eglise  romaine,  et  d'établir 
ainsi  l'authenticité  réelle  de  ses  droits  de  cité. 

Ce  sera,  du  même  coup,  iixer  exactement  la  place  du  chant 
grégorien  dans  le  développement  de  l'art  musical;  bien  loin  d'être 
une  anomalie,  une  nouveauté,  il  n'est  que  l'aboutissement  d'une 
lente  évolution,  dont  il  est  possible  de  suivre  les  lignes  maîtresses. 

De  même  que  les  eantilènes  romaines,  en  tant  que  mélodies,  ont 
pour  fondement  principal  les  gammes,  les  modes  de  la  musique 
ancienne  gréco-romaine  ou  orientale,  de  même  le  rythme  de  ces 
mêmes  eantilènes  a  pour  types  certains  rythmes  libres  en  usage 
dans  la  poésie,  la  musique  et  l'art  oratoire  gréco-romain. 

Qu'on  ne  se  méprenne  pas  sur  notre  pensée.  Nous  ne  disons  pas 
que  les  mélopées  profanes  des  Grecs  et  des  Latins  sont  devenues 
des  mélodies  sacrées;  nous  disons  que  S.  Grégoire  et  ses  imitateurs 
se  sont  servis  des  gammes  de  leur  époque  pour  composer,  sur  des 
textes  nouveaux,  peut-être  des  gammes  nouvelles,  du  moins 
certainement  de  nouvelles  mélodies  destinées  au  service  divin. 

Nous  ne  disons  pas  non  plus  que  les  rythmes  libres  poétiques, 
musicaux  ou  oratoires  des  Grecs  et  des  Latins  ont  été  adaptés  tels 
quels  aux  lectures  et  aux  chants  liturgiques;  nous  disons  seule- 
ment que  les  principes  essentiels  qui  constituent  la  liberté  rytlunique 
se  retrouvent,  et  dans  l'art  gréco-latin,  et  dans  Part  musical  grégorien. 
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Les  applications  sont  différentes,  mais,  ici  et  là,  les  principes 
sont  les  mêmes.  Or,  Tidentité  des  principes  suffit  pour  que  nous 
ayons  le  droit  d'affirmer  que  le  rvtJiinc  grégorien  libre  plonge  ses 
racines  dans  les  temps  classiques  les  plus  reculés.  S.  Grégoire  l'a 
reçu  de  son  époque,  qui  le  tenait  de  l'antiquité;  depuis  ce  grand 
Pape,  ce  rythme  s  "est  transmis  de  siècle  en  siècle,  d'abord  par  le 
moyen  des  manuscrits  notés,  par  l'enseignement  oral,  puis  par 
les  auteurs  :  Hucbakl,  Guy  d'Arezzo,  Odon,  etc.,  et  cela  jusqu'à 
nos  jours,  sauf  une  éclipse  momentanée  de  quelques  siècles, 
dont  nous  n'avons  pas  ici  à  rechercher  les  causes. 

Étudier  les  œuvres  littéraires  de  l'antiquité  classique  au  point 
de  \ue  strictement  rythmique,  montrer  comment,  sous  des  formes 
en  apparence  rigides,  une  grande  souplesse  réussit  à  .se  glisser  et 
linalement  à  prévaloir  dans  l'organisation  harmonieuse  des  rythmes 
successifs,  en  un  mot,  dégager  des  innombrables  combinaisons 
rythmiques  que  nous  présentent  les  traités  de  Métrique  la  grande 
/()/  du  rytJiiiie  libre  qui  les  régit,  tel  est  le  but  que  nous  nous 
proposons  dans  ces  pages. 

11  ne  nous  restera  plus  ensuite  qu'à  rapprocher  rapidement,  en 
manière  de  conclusion,  le  rythme  libre  grégorien  des  rythmes 
libres  antiques. 

Mais,  avant  d'aborder  notre  thèse,  précisons  nettement  la 
question  à  élucider. 

Position  de  la  question. 

Les  principes  essentiels  du  rythme  naturel,  propre  à  la  rythmi- 
que de  l'antiquité,  classique  ou  grégorienne,  peuvent  se  ramener 
à  quatre  : 

1").-^  la  base,  temps  premier,  on  temps  simple,  indivisible,  —  qu'il 
s'agisse  de  syllabes  ou  de  sons. 

2°)  Groupeme)it  des  temps  simples  en  rythmes  élémentaires,  dc 
deux  ou  trois  temps,  a^ant  chacun  une  arsis  et  une  thé.sis. 
C'est  le  plus  petit  groupement  possible,  la  cellule  rythmique 
proprement  dite. 
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3°)  Groupeinciit  des  rythmes  clcuiciitaircs  en  temps  composes, 
binaires  ou  ternaires.  Ces  temps  composés  naissent  de  la  jonction, 
ou  fusion  des  rythmes  élémentaires, 

40)  Organisatioi/  Juxrmonieuse  des  temps  eomposés,  binaires  et 
ternaires,  en  incises,  membres  de  phrase,  phrases,  périodes,  s'il 
s'agit  d'art  oratoire  et  de  e/iant  grégorien  ;  en  pieds,  hémistiches, 
vers,  strophes,  systèmes,  s"il  s'agit  dQ  poésie  antique. 

L'organisation,  régulière  ou  lil^re,  de  ces  temps  composés, 
détermine  les  différences  spécifiques  du  rytlime  mesuré  et  du 
rythme  libre. 

Nous  avons  vu  en  effet  aans  le  premier  \olume  du  .V.  M,  G. 
(1^'=  partie,  no  87),  que  toutes  les  formes  rythmiques  se  ramenaient 
à  deux  : 

1°)  la  forme  mesurée,  vineta/du  mou\-ement  régulièrement  binaire 
ou  régulièrement  ternaire; 

2°)  la  forme  libre,  soluta,  au  mouvement  mixte  et  libre,  dans 
lequel  se  succèdent,  harmonieusement  mélangés,  les  temps  binaires 
et  les  temps  ternaires. 

La  forme  vineta,  liée,  mesurée,  se  reconnaît  à  sa  marche 
régulière,  au  retour  des  ictus,  touchements,  temps  marqués,  à  des 
intervalles  éqiiidistants  :  . 

Mesures  à  trois  temps,  proportio  dupla  : 

ïambes      •     #  '—  1  '         i  ' 


KJ      -  8 


trochées    •   J  -^ 

-    o  8 


\    r  •    r 

\J  \  KJ  \  —       vj—       vj,  — 


Mesures  à  quatre  temps,  proportio  aequa  : 


^     K)  \j 


dactyles     J     ^  d'         -      _     owi/     ....i'     ....\L 


anapestes  •«'     «  —  vmJ  '        .  . 
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La  forme  soluta,  libre,  se  manifeste  au  contraire  par  l'apparition 
des  temps  marqués,  ictus,  à  des  intervalles  inégaux  :  c'est-à-dire, 
que  les  temps  binaires  et  ternaires  se  mélangent  librement,  sans 
autre  règle  que  le  plaisir  de  l'oreille. 

Cette  dernière  forme,  nous  le  savons,  est  celle  des  mélodies 
grégoriennes. 


La  question  qui  se  pose  est  celle-ci  :  Ces  deux  formes  étaient- 
elles  connues  des  Grecs  et  des  Latins? 

Ou,  de  façon  plus  précise,  le  doute  n'étant  pas  possible  pour  la 
forme  mesurée,  la  forme  lythniiqiic  libre  était-elle  connue  de 
l'antiquité  classique,  ou  bien  est-elle  spéciale  à  l'art  grégorien? 

A  cette  question,  il  faut  nettement  répondre  :  Oui,  la  fonuc 
rytJwiique  libre,  telle  que  nous  venons  de  la  décrire,  existait  chez 
les  Grecs  et  les  Latins,  en  même  temps  que  Va  fonuc  lucsuréc. 

Entendons-nous  bien.  Certaines  distinctions  s'imposent.  Il  est 
sûr  que,  dès  l'époque  la  plus  reculée  de  leur  histoire  littéraire  et 
musicale,  les  Grecs  ne  reconnurent  comme  strictement  rytJimiques 
que  les  poésies  et  les  mélodies  formées  de  pieds  associables,  pouvant 
être  battus  par  une  suite  iX'arsis  et  de  tlicsis  —  élans  et  appuis, 
levés  et  frappés  —  revenant  à  des  intervalles  réguliers;  c'était  la 
forme  vincta  :  tout  le  reste  pour  eux,  en  tJicorie  stricte,  était  dit 
arytJiniique,  sans  rythme,  confus,  désordonné. 

Cette  première  conception  du  rythme  persévéra  théoriquement 
jusqu'à  la  fm;  mais  peu  à  peu  les  faits  littéraires  et  musicaux 
l'élargirent,  la  modifièrent,  sans  jamais  d'ailleurs  la  détruire 
complètement,  (i) 

Aussi,  pour  avoir  la  vérité  sur  ce  sujet,  faut-il  examiner  les 

faits  et  les  théories  rythmiques  de  l'antiquité  dans  leur  ensemble 

et  leur  plénitude.  Si  on  voulait  les  considérer  sous  un  .seul  angle, 

Jes  expliquer  d'une  .seule  manière;  si  on  voulait  surtout  ne  mettre 

(i)  Ainsi,  à  notre  époque,  la  théorie  musicale  reste-t-elle  strictement,  étroite- 
TTient  mensuraliste,  bien  que  les  compositeurs  modeines  fassent  des  excursions 
<le  plus  en  plus  fréquentes  en  plein  rythme  libre.  Plusieurs  même  échappent  à 
toute  rythmique  sans  que,  pour  cela,  la  théorie  raide  et  maussade  des  manuels 
subisse  le  moindre  chang-ement. 
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en  lumière  que  certains  textes,  certains  faits  qui  justillent  la  thèse 
du  mensuralisme  antique,  pour  laisser  dans  l'ombre  les  textes  et 
les  faits  qui  l'élargissent,  la  modifient  et  par  suite  l'atténuent 
considérablement,  on  pourrait  soutenir  cette  conclusion  que  les 
anciens  n'admettaient  comme  absolument  rythmique  que  la  forme 
vincta. 

Mais  si  l'on  veut,  en  toute  impartialité  et  largeur  d'esprit,  tenir 
compte  des  développements  qui  se  produisirent  dans  le  domaine 
rythmique,  depuis  le  vieil  Homère,  huit  ou  dix  sièdes  avant  J,  C, 
jusqu'aux  mélodies  liturgiques,  au  iv«  ou  v^  siècle  de  l'ère 
chrétienne,  on  devra  reconnaître  que  les  théories  rythmiques  des 
anciens  ont  pu,  ont  dû  évoluer,  ont  certainement  évolué,  et  que, 
en  fait,  le  rythme  libre  est  de  beaucoup  antérieur  à  l'art 
grégorien. 

En  réalité  l'histoire  de  la  rythmique  antique  j->eut  se  résumer 
ainsi  : 

Le  rythme  antique,  poétique  et  musical,  part  de  \difoniic  mesurée 
la  plus  stricte,  pour  aboutir  pratiquement,  par  une  évolution 
progressive,  à  la  liberté  dit  rythme  telle  qu'on  la  trouve  dans  la 
prose  métrique  ou  tonique  des  siècles  classiques,  et  finalement  dans 
le  chant  grégorien.  Par  un  mou\  ement  en  quelque  sorte  inverse, 
la  prose  primitive,  d'abord  infirme  et  barbare,  se  civilise,  se 
discipline,  se  soumet,  dans  une  certaine  mesure,  aux  harmonies 
métriques  de  la  poésie. 

Dans  le  cours  des  siècles.  Va  poésie  et  \'a  prose  tendent  toujours  à 
se  rapprocher,  sans  jamais  se  confondre  cependant.  La  poésie 
secoue  ses  chaînes  ;  la  prose  se  revêt  volontiers  des  livrées  de  la 
poésie,  tout  en  prenant  garde  de  rester  elle-même,  tout  en  conser- 
vant les  allures  libres  et  franches  qui  la  caractérisent. 

Telle  est,  en  quelques  mots,  l'histoire  de  l'art  poétique  et  de 
l'art  oratoire  dans  les  temps  anciens.  Il  faudrait  un  volume  ix)ur 
la  raconter  en  détail  ;  et  certes,  la  documentation  serait  abondante. 
Un  rappel  très  sommaire  des  faits  et  des  textes  suffira  pour  établir 
notre  thèse.  Toujours  pour  abréger,  nous  nous  arrêterons  plus 
longtemps  à  la  poésie,  nous  réservant  de  dire  ensuite  quelques 
mots  de  la  prose. 
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LA   POÉSIE   GRÉCO-ROMAINE. 
SON  ÉVOLUTION   VERS  LA  LIBERTÉ  RYTHMIQUE. 

Lafonnc  viiicta,  niesuréc,  apparaît  la  première,  sans  aucun  doute, 
dans  l'histoire  de  la  poésie  et  de  la  musique  antiques.  La  raison 
de  cette  priorité  est  très  compréhensible;  cette  forme  d'art  est  la 
plus  simple,  la  plus  facile  à  saisir. 

Le  poème  homérique,  à  la  fois  poétique  et  musical,  nous  la 
présente,  vers  le  x<^  siècle  avant  Jésus-Christ,  dans  son  état 
parfait. 

'U lit-xainètre  épique  (ou  héroïque)  en  est  le  type  classique.  Ses 
battements  sont  réguliers,  équidistants  ;  ils  .sont  basés  sur  le  genre 
égal,  c'est-à-dire  sur  des  dactyles  (-  u»j)  et  des  .spondées  (-  -),  en 
langage  moderne  sur  des  mesures  à  4/8  ou  2/4  répétées  six  fois  de 
suite  : 

-     ... ^   ............   » 

Les  vers  eux-mêmes  .se  succèdent  avec  régularité,  tous  sont  de 
même  longueur,  24  temps.  C"est  le  triomphe  du  rj'thme  mesuré  : 
égalité  des  pieds,  égalité  des  vers. 

Deux  moyens  sont  à  la  disposition  du  poète  pour  introduire 
quelque  variété  dans  cette  égalité  : 

a)  il  combine,  il  mélange  les  mesures  dact3iiques  et  les  mesures 
spondaïques; 

b)  il  change  la  place  des  coupes,  ou  césures,  dans  chaque  vers  ; 
car  l'hexaiTiètre  se  compose  de  deux  membres  ou  cola. 

Mais  les  mouvements  syllabiquesà  l'intérieur  du  vers,  pas  plus 
que  les  différentes  places  des  coupes  ou  césures,  ne  changent  rien 
à  la  noblesse,  à  la  régularité  de  la  marche.  L'équidistance  des 
temps  marqués  est  ici  de  règle  (i). 

La  première  atteinte  à  cette  régularité  se  produit  probablement 

(i)  On  sait  que  I  hcxaniùtre  des  Grecs  fut  introduit  à  Rome  par  Ennius 
(239  •(■  169).  (Cf.  H.AVET,  Métrique,  p.  46.)  —  Cette  observation  a  son  impor- 
tance pour  montrer  le  lien  qui  unit  l'art  grec  à  l'art  latin,  et  celui-ci  à  l'art 
L-régorien. 
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dans  la  succession  des  vers  par  1" invention  àw  pcutanieîrc  (vers  700, 
Callinos,  Archiloqiie). 

Ce  vers,  dactylique  comme  l'hexamètre,  est  un  peu  plus  court; 
ce  détail  seul  nous  intéresse.  Ces  deux  vers  réunis  forment  un 
distiqiic,  petite  strophe  de  deux  A'ers  inégaux.  «  C'est  le  premier 
pas  de  la  poésie  épique  vers  la  poésie  lyrique  (i) ». 

Nous  mentionnons  seulement  au  passag'e  les  dilïérentes  modifi- 
cations intérieures  de  l'hexamètre,  et  celle  des  vers  anapestiques, 
aussi  à  4  temps;  de  même,  les  diverses  espèces  de  vers  du  genre 
double,  trochaïque  (-  *^)  et  iambique  (^'  -).  Tous  ces  vers,  dans  les 
temps  plus  anciens,  se  composaient  de  pieds  cgau.\\  qui  ne  s'asso- 
ciaient qu  entre  eux;  ils  appartiennent  au  rythme  strictement 
mesuré. 

Mais  bientôt  une  évolution  se  produisit;  les  poètes  musiciens  ne 
tardèrent  pas  à  se  relâcher  de  ce  premier  rigorisme.  De  nouvelles 
idées,  de  nouvelles  mœurs,  de  nouvelles  passions,  de  nouveaux 
besoins  amenèrent  de  nouvelles  formes  métriques  et  musicales, 
s'écartant  de  plus  en  plus  de  la  régularité  primitive;  a^•ec  le  temps, 
elles  s'accrurent,  se  développèrent  et  \arièrent  jusqu'à  l'intini. 

Et  c'est  précisément  dans  ce  mélange  des  éléments  rythmiques 
inégaux  :  pieds,  vers,  strophes,  systèmes,  quest  la  caractéristique 
du  rythme  libre.  C'est  lui  seul  qui  fera  l'objet  de  cette  étude,  lui 
seul  qui  nous  occupera  désormais. 

Pour  plus  de  clarté,  nous  étudierons  séparément  cette  liberté  du 
rythme  poétique  de  l'antiquité  : 

1°  dans  le  groupement  des  pieds  à  l'intérieur  du  vers, 

2°  dans  le  groupement  des  vers  entre  eux. 

Puis  dans  un  troisième  paragraphe,  nous  verrons,  d'après  les 
auteurs,  les  relations  qui  existent  entre  la  poésie  et  la  prose 
métrique. 

/"  MÉLAXGE  DES  PIEDS  A  L'INrÉRIEUR  DU  VERS. 

()ue  le  mélange  des  pieds  à  .'i  et  4  temps  se  réalise  dans  la  poésie  ' 
gréco-latine,  il  sutlit,  pour  s'en  persuader,  d'ouvrir  un  traité  de 

(l)  Plessis,  Métrique,  §  113.  —  Ce  fut  aussi  Ennius  qui  introduisit  à  Rome 
le  pentamètre. 
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métrique.  La  seule  division  de  celui  de  M.  Masqueray  (i)  est  très 
suggestive. 

Trois  parties  : 

mètres  simples  (n°'  14-295); 

mètres  composés  (n""*  296-319); 

mètres  mélangés  (n°^  320-324). 

Les  mètres  simples  sont  ceux  qui  ne  font  usage  que  du  même 
rythme  dans  toute  leur  étendue;  nous  n'avons  pas  à  nous  en 
occuper  ici. 

Les  deux  dernières  divisions  seules  nous  regardent,  au  point  de 
vue  de  la  liberté,  et  du  développement  de  Tidée  rythmique  chez 
les  Grecs.  —  Voici  comment  M.  Masqueray  les  introduit  : 

«Jusqu'ici,  tous  les  vers  étudiés  (mètres  simples)  sont  composés, 
en  principe,  de  xwAa  (de  membres)  d'un  seul  r^'thme.  On  eut 
vite  l'idée  de  mélanger  dans  /'étendue  d'un  même  vers  des  y,Ci/.y. 
différents.  Ainsi  furent  créés  les  mètres  composés^  [xi-zpy.  è-'.^Wiz-y.. 
Dans  ces  mètres,  chaque  élément  isolé  n'admet  qu'un  seul  genre 
de  pieds,  et  cependant  les  pz'eds  ne  sont  pas  les  mêmes  dans  retendue 
du  vers,  parce  que  des  xw).a  de  plusieurs  rythmes  y  sont  réunis. 

«Au  témoignage  d'Héphestion,  Archiloque  [vii^e  s,  av.  J.-C] 
fut  l'inventeur  des  métrés  composés.  Les  fragments  de  ce  poète  ne 
contiennent  pas  encore  de  mètres  mélangés,  de  logaèdes.  Ainsi  les 
premiers  ont  précédé  les  autres.  Et  cela  est  naturel.  La  réunion  de 
detix  membres  différents  en  un  seul  vers  est  plus  simple  que  celle 
de  différents  pieds  en  un  seul  membre»  (2). 

A.  Mètres  composés. 

Les  vers  composés  sont  ceux  qui  admettent  deux  membres  de 
rythme  différent;  dans  chaque  vers  composé,  chacun  des  deux 
membres  se  caractérise  par  son  r}i:hme  spécial  :  le  premier  a-t-il 
quatre  temps,  le  second  en  aura  trois,  et  vice-versa. 

Ces  sortes  de  vers  ont  reçu,  dès  l'antiquité,  un  nom  très 
expressif  :  \ers  asynartctes  (traduction  littérale  :  vers  non  reliés 

(i)"  Traité  de  métrique  grecque. 
(2)  Ibid.  p.  299,  n°^  296  et  297. 
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ensemble).  M.  A.  Croiset  les  appelle  «  vers  désunis  » ,  M.  L.  Ha  vet  (  i  ), 
«  incohérents  »,  ou  «  indépendants.  » 

Voici  trois  exemples  de  vers  désunis  (asynartètes)  : 
1°).  h'arckilochien  majeur,  composé  d'un  tétramètré  dactylique 
et  d'une  tripodie  trochaïque,  c'est-à-dire  de  4  mesures  ou  pieds 
à   4   temps  (4/8)  dans  sa  première  partie,  et  de  3  mesures  à 
3  temps  (3/8)  dans  sa  seconde  : 


0 

h  ^ 
0  0 

1    ^  ^    1    ^  h 

0        0      0            0        0       0 

I 
0 

^  ^ 
0  0 

1   ^ 
0  0 

!      h       I 
0    0       0 
—    y.>       — 

0 

Tétramètré  dactylique 

Tripodie 

trochaïque 

2°).  Vers  élégianibiquc,  composé  d'un  trimètre  dactylique  cata- 
lectique  in  syllabas  (2)  et  d'un  dimètre  iambique,  c'est-à-dire 
de  trois  mesures  à  4  temps  sauf  les  deux  derniers  temps,  et  de 
4  mesures  à  3  temps. 


1    N,  ^     1    ^  ^     1/  ^  N\ 

0     0    0        0     0    0        0\0    0    \ 

^  1     >  ■ 
00    00 

\j    —        y>   — 

S    !        >    1 
00       00 
\>  —      \j  — 

Trimètre  dact3iique  catalectique  in  syllabas 

mètre 

mètre 

ou  Tripodie 

Dimctrt'  iair 

ibiciue 

30).  J^crs  ianibclégiaqnc.  Ce  vers  est  le  renversement  du  précé- 
dent; il  est  composé  d'un  dimètre  iambique  et  d'un  trimètre 
dact}'lique  catalectique  ///  syllabas. 

0^0     0^0     ^J     ^J     '  ■   0    J"  J"     J    J"  J"      -'  ^  ^ 


Dimètre  iambique  Trimètre  dactylique  catalectique 

Ces  trois  exemples  suffiront.  Notre  but  est  atteint,  si  l'on  a  bien 
compris  que,  dans  ces  vers  composés,  se  succèdent  deux  sortes  de 
mesures,  les  unes  à  4  temps,  les  autres  à  3  temps,  ce  qui  est 
précisément  V?(ne  des  conditions  du  rytJivie  libre. 

«Les  vers  asynartètes  ou  désunis,  dit  M.  A.  Croiset,  produisaient 
comme  une  espèce  de  dissonance  métrique.  Ce  brusque  passage 
d'une  espèce  de  pieds  à  une  autre  amusait  l'oreille  en  la  déroutant 

(i)  Métrique,  §  296. 

(2)  In  syllabas  =  incomplet  de  deux  syllabes. 
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un  peu  et  marquait  d'une  manière  expressive  la  liberté  d'allure  et 
de  pensée»  (i). 

Cet  effet  de  surprise  produit  par  les  modulations  rvt/i iniques  ne 
peut  être  nié,  quand  il  s'agit  de  poésie  ou  de  musique  gréco-latine  : 
la  marche  régulière,  équidistante,  est  la  loi  ordinaire;  si  elle 
manque,  si  l'irrégularité  intervient,  l'oreille  s'étonne,  elle  se 
cabre  d'abord,  habituée  qu'elle  est  à  l'équidistance  des  temps 
marqués,  puis  peu  à  peu  elle  se  calme  et  se  fait  à  ce  nouvel  ordre 
de  sensations. 

Dans  le  chant  grégorien,  disons-le  en  passant,  il  n'en  va  pas 
ainsi,  c'est  plutôt  le  contraire  qui  se  produirait.  L'irrégularité  des 
mesures  est  la  règle;  si  l'agencement  de  ces  mesures  variées  est 
harmonieux,  la  transition  de  l'une  à  l'autre  n'engendre  aucune 
surprise  :  l'oreille  accoutumée  à  ces  changements  les  attend,  les 
désire,  s'y  complaît  et  en  demeure  délicieusement  impressionnée. 

Ces  deux  conceptions  ou  mieux  ces  deux  états  d'àme  sont  bien 
éloignés  l'un  de  l'autre,  ils  sont  cependant  bien  réels.  Ils  s'expli- 
quent par  l'aptitude  de  nos  facultés  à  recevoir  les  impressions 
rythmiques  les  plus  variées,  les  plus  dissemblables.  Dans  le  cours 
des  siècles,  ils  vont  se  rapprochant  toujours  plus  l'un  de  l'autre, 
et  un  moment  viendra  où  la  même  àme,  enfin  simphfiée,  pourra 
recevoir  et  goûter  avec  la  même  aisance  les  rythmes  antiques  les 
pins  nicsni'cs  et  les  rythmes  grégoriens  Irs  pins  libres. 

B.  Mètres  mélangés  ou  Logaèdes. 

Et  pourtant  ce  n'est  pas  tout.  Les  mètres  composés  comprenaient, 
nous  venons  de  le  voir,  deux  hémistiches  différents,  mais  du  moins 
chacun  de  ces  deux  hémistiches  était  fait  de  pieds  cganx. 

Voici  maintenant  un  nouveau  pas  de  la  métrique  ancienne  vers 
la  liberté  l'ythmique  :  la  réunion  de  pieds  diffcrcjits  dans  itn  même 
membre.  C'est  ce  que  les  métriciens  modernes  appellent  les  mètres 
mélangés  ou  Logaèdes. 

Les  vers  que  l'on  désigne  de  ce  nom  ont  pour  caractère  commun  : 

1").  L'association,  le  mélange  des  dact3'les  et  des  trochées  dans 

le  même  membre  :  donc  mélange  de  mesures  à  4  temps  et  à  3  temps  ; 

(i)  Histoire  de  la  Littérature  grecque^  II,  p.  172. 
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2°).  La  fixité  du  nombre  des  syllabes  :  plus  de  substitutions, 
une  longue  ne  remplace  pas  deux  brèves,  ni  deux  brèves  une 
longue. 

Logdèdes!  Quel  est  le  sens  précis  de  ce  terme? 

En  voici  un  que  nous  n'osons  affirmer  absolument,  mais  que 
nous  proposons  à  la  suite  d'un  grand  nombre  de  métriciens  qui, 
sous  la  même  réserve,  s'appuient  sur  le  témoignage  du  Scholiaste 
(annotateur)  d'Héphestion  (Mauucl). 

Le  mot  Logacdc  vient  de  deux  mots  grecs  :  )-ôyo;  parole-prose, 
et  ào'.oTi  chant. 

Or,  dans  le  vers  logacditjuc,  entrent  des  dactyles  et  des  trochées. 
«Le  dactyle  est  le  pied  du  vers  épique  cîo'.oy',,  tandis  que  le 
trochée  est  plus  voisin  [a\'ec  l'iambe]  de  la  prose  ordinaire, 
Xôa'o;  »  (i). 

Ainsi  donc  les  vers  logacdiqucs  seraient  des  A'ers  qui,  au  mou- 
vement vif  et  libre  du  langage  ordinaire,  uniraient  la  marche  plus 
majestueuse,  plus  poétique  du  dactyle  (2). 

Quoi  qu'il  en  soit,  une  chose  est  certaine,  c'est  l'impossibilité 
de  reconnaître  à  ces  vers  une  marche  mesurée,  régulière,  fixe. 
"Les  Logaèdes,  les  véritables,  dit  M.  Masqueray,  sont  une 
combinaison  du  gotre  double  et  du  goire  égaL  qui  sont  rapprochés 
et  réunis  dans  un  même  x(o),ov.  Le  genre  égal,  est  représenté  par 
le  dactyle,  auquel  il  faut  ajouter  l'anapeste;  \q genre  double  par  le 
trochée  et  par  l'iambe.  Les  Logaèdes  sont  donc  de  vrais  \i.vzzv. 

;j.'//.T';...  (3). 

(i)  Masqueray,  p.  325,  §  3-0. 

(2)  Il  est  impossible  de  ne  pas  remarquer  combien  cette  explication  s'adapte 
à  notre  thèse  :  nous  voulons  prouver  que  la  poésie  ancienne  a  toujours  tendu 
vers  la  liberté  de  la  prose,  et  voici  que,  dans  l'appellation  même  de  certains 
vers,  se  glisse  une  explication  faisant  positivement  allusion  à  la  prose  :  Xdyoç. 
Un  auteur  américain,  M.  John  Williams  White,  dans  son  important  livre  : 
The  verse  of  Greck  Comedy^  traduit  le  mot  logaedic  \>a.r  prose-poctic  (p.  162),  et, 
de  fait,  c'est  la  traduction  la  plus  littérale.  Pour  notre  compte,  nous  ne  repous- 
sons pas  cette  explication,  cependant  nous  nous  abstenons  d'y  appuyer,  parce 
que  les  métriciens  hésitent  à  l'adopter.  Ils  voudraient  trouver  dans  les  anciens 
auteurs  des  textes  plus  nombreux,  plus  précis  en  sa  faveur.  Il  y  a  une  preu\e 
plus  décisive,  croyons-nous  :  Xa  forme  même  des  vers  enlèverait  facilement  tout 
doute  à  cet  égard. 

(31  Op.  e/f.,  n"  321. 
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On  peut  distinguer  avec  plusieurs  métriciens  (i),  deux  classes 
de  vers  logaédiqiies  : 

La  Première  comprend  les  vers  qui  renferment  tin  seul  dactyle^ 
avec  un  ou  plusieurs  trochées  :  ce  sont  les  logaèdes  simples. 

La  Seconde,  ceux  dans  lesquels  interviennent  deux  ou  trois 
dactyles  avec  les  trochées  :  ce  sont  les  logaèdes  composés  (2). 

TABLEAU    DES   LOGAÈDES. 
le  Classe.  —  Logaèdes  simples. 


1)  —  Adonique. 

VJ  VJ 

—  yj 

2)  —  Aristophanien. 

t 

r 
—  u 

r 
—  u 

3)  — ■  Phérécratien. 

/     V^ 

t 

t 

V) 

4)  —  Glyconique. 

'    ^ 

r 

U  KJ 

r 
—  w 

r 
yj 

5)  —  Phalécien . 

r  u 

r 

r 
—  u 

t 

KJ 

0)  —  Saphique  min. 

r 

'  ^^ 

r 

r 

—  yj 

t 

—  yj 

7)  —  Alcaïque.           — 

f 

f  M 

r 

r 
—  yj 

t 
yj 

(i)  Entre  autres,  Plessis,  Métrique,  p.  216. 

(2)  Avant  l'explication  des  différents  vers  logaédiques,  quelques  remarques 
préliminaires  sont  nécessaires  : 

à).  La  scansion  de  ces  vers  est  très  discutée  parmi  les  métriciens  ;  nous  ne 
nous  chargeons  pas  de  mettre  ces  ^Messieurs  d'accord.  Au  reste,  cette  discussion 
nous  importe  assez  peu  ;  quelles  que  soient,  en  effet,  les  scansions  proposées, 
elles  ne  parviennent  pas  à  uniformiser  la  marche  des  pieds.  Nous  nous  servons 
des  scansions  en  usage  dans  la  plupart  de  nos  Métriques. 

b').  Il  est  possible  que  certaines  pauses  s'intercalent  çà  et  là  aux  coupes 
(  =  césures),  ou  à  la  fin  de  certains  vers  ;  nous  n'en  parlerons  pas,  pour  motif 
de  brièveté,  et  parce  que  les  irrégularités  que  nous  allons  constater  en  sont  à 
peine  modifiées. 

c).  Enfin,  .«chez  les  Latins,  le  trochée  (3  temps)  qui  précède  immédiatement 
le  dactyle  (4  temps)  a  été  de  bonne  heure  remplacé,  d'une  manière  constante, 

par  un  spondée  ( 4  temps)/).  (Plessis,  Métrique.,  §  231).  Sous  le  bénéfice 

de  cette  réserve,  nous  compterons  toujours  pour  trois  temps  le  trochée  devant 
le  dactyle;  nous  ne  faisons  pas  un  Traité  de  métrique^  nous  nous  contentons 
des  grandes  lignes. 
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2"^*  Classe.  —  LogaMes  composes. 


8)  Asclépiade 

t 

/                                       r 

KJKJ 

-^u    - 

mineur. 

9)  Asclépiade 

,     W     f             f    W     r 

—           —  Kj  Kj     —           —  yj  y  J 

—  y)      — 

majeur. 
10)  Saphique 

r 
—  u 

f      W     r             r     W     r 

-^u     ^H 

majeur. 

EXPLICATION   DU    TABLEAU    DES   VERS    LOGAÈDIQUES. 

l>c  Classe  :  Logacdes  simples.  —  Cette  l^^  classe  comprend  sept 
sortes  de  vers  : 

lo).  Le  plus  court,  de  cinq  syllabes  est  le  vers  adoniqne,  composé 
d'un  dactyle  et  d'un  trochée,  soit  d'une  mesure  à  4  temps  et  d'une 
mesure  à  3  temps. 

J   ^^    J    ^  (i) 
r  r 

—    yj     yi        —    yj 

sperne-  re     vulgus 

2°).  Varistophauien,  sept  syllabes,  formé  d'une  mesure  à 
4  temps,  de  deux  mesures  à  3  temps. 


1  ^  ^ 

1 

^ 

\ 

^ 

0  0  0 

0 

0 

0 

0 

r 

r 

r 

—    yj    yj 

— 

yj 

— 

yj 

]y-  di-    a       die  per        omnes 

Dans  ces  deux  premiers  mètres,  le  dactyie  commence  le  vers, 
puis  viennent  les  trochées;  désormais  la  mesure  à  4  temps,  le 
dactyle,  sera  an  eenire  des  trochées. 

3°).  Le  plicrécratieu,  sept  syllabes  divisées  en  3  mesures  :  un 
trochée,  3  temps;  un  dactyle,  4  temps;  un  trochée,  3  temps. 


J     J 


^     I  h  h 


r      ^j  r  r 

—      —  —    yj    yj         — 


vix  du-       ra-re    ca-      ri-nae 
(i)  Ces  exemples  sont  empruntés  à  M.  F.  Plessis,  Métrique^  p.  216. 
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4°  et  50).  Je  passe  les  no-^  4  et  .">  de  notre  tableau,  les  \ers 
glycomgjic  et  phalccieii,  pour  analyser  le  n^  0. 

Go).  Le  sapJiiqiic  de  oiizc  syllabes,  d'un  usage  fréquent  dans  la 
poésie  liturgique.  Voici  .sa  scansion  :  deux  mesures  à  o  temps, 
une  mesure  à  4  temps,  deux  mesures  à  :>  temps. 


le-nit        al-bes-       cens  a-ni-         mos  ca-         pil-lus 

7").  Enfin  X nleaïqtic  de  on.ze  syllabes  présente  des  irrégularités 
de  mesure  du  même  genre. 

2<'  Classe  :  Logacdes  composes.  —  Nous  \  comptons  trois  sortes 
de  vers. 

Ces  vers  -plus  longs,  à  deux  membres,  se  forment  de  vers 
logaédiques  simples  ;  par  conséquent,  dans  eliaque  meuibjr,  entrent 
plusieurs  sortes  de  pieds.  C'est  le  mélange  des  mesures  qui  va 
s'accentuant  toujours  plus. 

8^).  \.\iselépiade  iiiiiienr  de  12  syllabes  est  constitué  par  un 
phérécratien  catalectique  (n^  '■\  du  tableau)  et  par  un  aristopha- 
nien  également  eataleetiqne  (n^  2  du  tableau),  ce  qui  donne  comme 
mélanges  de  mesures  : 

l*-'  membre  :  une  mesure  à  W  t.,  une  à  4.  une  à  2  temps. 

2""^^  membre  :  une  mesure  à  4  t.,  une  à  o,  et  pour  terminer  une 
syllabe  brève  ou  longue. 


•    m 
1 

•  «  « 

0 

9      9      0 

J.^ 

9 

L  \L 

r 
—    vj     y) 

r 

r 

—    ^)     yi 

t 

—    v> 

t 
V 

lae-ce- 

nas  a-  ta- 

vis 

e-di-  te 

re-  "i- 

,bus 

Voici  mieux  encore  : 

9°).  h'aselcpiade  majeur,  10  syllabes,  «n'est  autre  chose  que 
l'asclépiade  mineur — ^  le  précédent  —  avec  intercalation...  d'un 
adonique  catalectique  (incomplet)  entre  les  deux  hémistiches». 
11  est  donc  triparti  te  et  tricataleetiqiie,  c'est-à-dire  qu'il  se  divise 
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en  trois  parties,  et  les  trois  vers  qui  le  composent  sont  incom- 
plets (i).  La  succession  des  mesures  est  la  suivante  : 

Ire  partie  :  3  temps,  4  t.,  2  t. 

2n;e  partie  :  4  temps,  2  t. 

.'î'"*^  partie  :  4  temps,  3  t.,  2  t. 

;   ^       •    ^^     •    Il     •    .^^     J   II     J      ^^     •    .^     ^ 

r 

t     y,  f  f  t  f  r  r  y, 

—    —  —     yj    \j  —  —    y  I     y  I  —  —        v»«7  —     yj         — 

tu  ne      quae-si-  e-      ris,       sci-  le  ne-      fas      quem  mi-  hi    t|ucm  ti-      bi 

IQo).  Le  saphiqne  majeur,  15  syllabes.  "  II  est  formé  du  saphique 
mineur...,  par  insertion  d'un  adonique  catalectique.  Il  est,  de 
même,  tripartite  et  tricatalectique  »  (2).  —  D'autres  l'analysent 
autrement  (3). 

Ces  vers  logaédiques  ne  sont-ils  pas  des  exceptions? 

Non,  les  Odes  d'Horace,  pour  ne  citer  que  cet  auteur,  sont  au 
nombre  de  104,  en  comptant  le  Chant  séculaire;  98,  nous  disons 
98  sur  104,  sont  écrites  en  vers  logaédiques  (4).  Concluez! 

C.  Dochmiaques. 

Arrivons  au  dochuiiaquc,  dont  la  marche  est  plus  capricieuse 
encore  que  celle  des  Logaèdes.  C'est  le  dernier  que  nous  étudierons, 
car  il  nous  faut  faire  un  choix  parmi  les  vers  grecs  ou  latins  qui 
s'affranchissent  de  la  marche  régulière  des  anciens  poètes. 

Dochmiaqiic !  Encore  un  terme  qui  indique  l'inégalité,  l'irrégu- 
larité :  w/'j-'/jZ:  =  oblique,  oo'/tj.'.ax.ô;  =  oblique,  courbe,  sinueux, 
plein  d'inégalités.  Un  auteur  moderne  qualifie  ce  vers  de 
«boiteux»  (5). 

De  fait,  ces  expressions  correspondent  exactement  à  la  nature 
de  ce  rythme.  Voici  lés  lois  essentielles  qui  le  constituent,  d'après 
M.  Masqueray  (§  325,  326,  327). 

(i)  Flkssis,  Métrique^  p.  217. 

(2)  Pl.ESSlS,  op.  cit..,  p.  218. 

(3)  Cf.  Lechatellier,  Horace,  p.  15. 

(4)  Cf.  F.  Plessis  et  P.  Lp:jay,  Œuvres  cV Horace.,   p.  75. 

(5)  M.  EilMANUEL,  Encyclopédie  musicale.,  p.  536. 
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Sa  composition  paraît  être  la  suivante  : 
Deux  pieds 

iambe  et  crétique    J^  J        J   J^  J  mesures  ternaire  et  quinaire, 
f         r 
\j  —        ^  •<j  — 

ou  bacchée  et  iambe  ^  J   J        /  ,  mesures  quinaire  et  ternaire. 

yj    —   —  y^)    — 

C'est  la  foriuc  pure  du  dochmiaque  :  huit  temps  divisés  en 
3  et  5,  ou  5  et  3. 

En  principe,  il  admet  la  substitution  d'une  longue  irrationnelle 
à  cJiacune  de  ses  brèves,  ce  qui  donne  les  formes  sui\antes  : 

4-    r         r  r   -r 

Forme  pure  1°)  kj  —      —  yj  —    8  temps. 

2°) —  yj  ~     9  temps. 

30)   vj  — 9  temps. 

40) 10  temps. 

Tous  ces  dochmiaques  sont  usités,  surtout  le  premier,  les  autres 
sont  rares  (i). 

«On  a  beaucoup  écrit,  dit  M.  Masqueray,  §  333-334,  sur  la 
A^aleur  rythmique  du  dochmiaque,  aucune  question  n'est  plus 
obscure...  Cette  proportion  de  3  à  3  est  en  effet  fort  singulière. 
On  ne  la  rencontre  pas  ailleurs.  Elle  a  déconcerté  un  grand 
nombre  de  modernes.  Aussi  pour  éviter  les  anomalies  ont-ils 
imaginé...  [des  hypothèses  pour  ei^ûZ/ser]  rincgolité  des  deux 
parties  constitutives  >- . 

Pour  M.  Masqueray,  «ces  hypothèses  n'ont  aucune  valeur».  Il 
faut  tout  simplement  conclure,  avec  lui  et  «  avec  les  anciens»,  que 
le  dochmiaque  est  une  combinaison  de  l' iambe  et  du  crétique^: 
3  temps,  5  temps. 

Les  di^'ers  emplois  du  dochmiaque  ajoutent  encore  quelque 
chose  de  plus  inattendu  à  son  caractère  déjà  si  capricieux. 

(i)  Nous  laissons  de  coté  les  dochmiaques  où  les  longues  sont  résolues  en 
deux  brèves,  ce  qui  ne  change  rien  à  la  rythmique  de  ce  vers. 
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a).  —  Il  s'emploie  rarement  seul. 

b).  —  Le  dimètre  est  très  fréquent.  On  obtient  ainsi  la  succession 
de  mesures,  3  t.,  5  t.,  3  t.,  5  temps  : 


c).  —  Il  y  a  aussi  des  systèmes  ou  groupements  de  4,  5,  6  et 
même  7  dochmiaques. 

Voici  un  système  de  5  éléments  dochmiaques  ;  nous  en  emprun- 
tons la  transcription  musicale  à  M.  Gevaert  (i). 


i 


^^^99 


fcÉ^ 


^ 


J: 


-8^- 


Tôv 


::4!^ 


—     —    \j 

à  -  (xo'v    vjv 


:-U=ti=|?: 


-8-i- 


o:      001-  sv. 


rf--5= 


:1^ 


-^=»=t--^;=g=g=^ 


--^ 


-  5-a  »  ^_r 


o— SI-» — I     r~a- 


=B: 


•/.a-.-      w:;    ~o-        y.sto; 


:4s: 


r.Éï^353^ 


i^ii 


EsCHYLE,  /es  Sept  devant  T/i?lies,  \Y,  str.  i. 


C'est  une  suite  constante  de  mesures  à  3  8  et  5/8. 

C'est  bien  autre  chose  encore,  lorsque  ces  mêmes  vers  sont 
mélangés  avec  d'autres  mètres  :  ce  sont  alors  les  combinaisons 
rythmiques  les  plus  capricieuses,  les  plus  insolites,  qui  n'ont  de 
borne  que  la  fantaisie  des  poètes. 

Ici  nous  devons  renoncer  à  donner  des  exemples.  Nous  renvoyons 
aux  Traités  de  victriquc  grecqiic,  spécialement  à  celui  de  M.  Mas- 
queray  qui  a  suffisamment  élucidé  ce  sujet.  Lui-même  d'ailleurs 
renonce  à  être  complet.  «L'étude  de  ces  ingénieuses  combinaisons, 
dit-il,  serait  presque  infinie.»  D'ailleurs  il  s'agit  du  groupement 
des  vers  entre  eux,  ce  qui  appartient  plutôt  à  la  suite  de  cette  étude. 


(i)  Histoire  et  thcoric  de  la  Musique  de  V Antiquité,  IL,  p.  125. 
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Quant  à  l'éthos,  quant  à  l'impression  produite  sur  l'âme  des 
anciens  par  ces  rythmes  agités,  M.  Masqueray  la  décrit  ainsi  : 
«  Cette  division  du  dochmiaque  en  deux  parties  inégales  (3  +  5) 
donnait  au  rythme  une  allure  heurtée  qui  convenait  bien  à 
l'expression  des  troubles  et  des  émotions  de  l'àme.  On  le  rencontre 
à  chaque  instant  dans  la  tragédie.  11  n'apparaît  pas  avant  Eschyle 
(vr"e  s.),  mais  il  a  été  souvent  employé  par  ce  poète  et  ses 
successeurs')  (i). 

«  Ces  vers  irréguliers,  dit  aussi  M.  Gevaert,  par  le  continuel 
changement  de  niesnirs,  excellent  à  rendre  les  mouvement  multiples 
et  contradictoires  qui  accompagnent  certains  sentiments  extrêmes, 
ou  à  dépeindre  les  phases  successives  d'une  situation  désespérée». 

Dans  les  mélodies  grégoriennes,  je  l'ai  déjà  lait  remarquer, 
«  des  changenicnts  continuels  de  mesures  -< ,  analogues  à  ceux  des 
logaèdes  et  des  dochmiaques  grecs,  n'é\eillent  plus  en  nous  les 
mêmes  impressions.  La  souplesse,  l'abondante  variété  desrN'thmes 
propres  à  nos  mélodies  religieuses  ont  façonné  nos  âmes  à  une 
autre  esthétique  :  quelle  que  soit  l'irrégularité  de  leur  allure, 
toujours  nos  cantilènes,  même  les  plus  expressives,  nous  laissent 
dans  le  calme  et  la  paix. 

Réponse  à  une  objection.  Le  •>■  Dactyle  cyclique >^ . 

Voilà  donc,  bien  et  dûment  constatée,  l'existence,  dans  l'anti- 
quité, du  mélange  ^Qs> pieds,  des  wtj-//njr,  l'une  des  conditions  essen- 
tielles du  rythme  libre,  la  première  et  la  plus  importante.  Que 
nous  sommes  loin,  déjà,  de  l'harmonieuse  majesté,  de  la  tranquille 
régularité  de  la  poésie  épique,  loin  de  Féquidistance  des  temps 
marques,  règle  sacrée,  inviolable,  du  vieil  Homère  et  de  ses 
imitateurs  !  Et  cependant  nous  n'avons  pas  encore  exposé  des 
écarts  plus  larges,  plus  caractéristiques,  qui  achèveront  d'éloigner 
la  poésie  de  ses  sources,  en  la  rapprochant  toujours  plus  du 
langage  de  la  prose. 

Mais  avant  d'aborder  cette  question,  nous  devons  d'abord 
répondre  à  une  objection  :  Malgré  ce  fait  du  mélange  des  pieds 
dans  la  poésie  antique,  n'y  aurait-il  pas  un  moyen  de  maintenir 
V équidistance  des  temps  marqués,  base  du  rythme  mesuré? 

{\)0p.  cit.,  %  336. 
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Les  métriciens,  et  surtout  les  musiciens,  croient  tout  arranger 
et  sauver  le  principe  de  l'égalité  des  mesures  en  faisant  appel  à 
un  fait  très  connu  de  notre  musique  moderne,  oiji  ce  mélange  de 
groupes  binaires  et  ternaires,  ternaires  et  quinaires,  se  rencontre 
souvent  dans  un  même  membre,  sans  que  l'équidistance  des 
temps  marqués  ait  à  en  souffrir  : 

Par  coiidoisatioii,  dans  une  mesure  à  deux  temps,  le  triolet^ 
groupe  de  trois  notes,  compte  pour  deux  temps,  le  quartolct  pour 
3,  le  q  ni  II  talc  t  pour  4,  etc.  ; 

par  cxtensio7t,  dans  une  mesure  à  ()/8,  deux  temps  comptent 
pour  3,  etc.  : 

Condensation  Extension 


Pourquoi  ces  mêmes  faits  de  condensation  et  d'extension  ne  se 
seraient-ils  pas  produits  dans  la  rythmique  ancienne,  lorsque  des 
mesures  étrangères  à  la  marche  générale  des  \ers  s- intercalaient 
dans  son  étendue? 

L'objection  est  sérieuse,  nous  l'avons  déjà  rencontrée  plus  haut 
et  nous  devons  nous  y  arrêter  quelque  peu. 

1°  Nous  pourrions  d'abord  répondre  par  une  fin  de  non-rece\'oir  : 

On  nous  oppose  des  faits  de  coiidcnsatioii  tirés  de  l'art  moderne  : 

A  notre  tour,  nous  rétorquons  d'autres  faits  [de  cette  'môme 
musique  moderne,  oii  la  liberté  rythmique  des  mesures  s'accuse 
nettement,  devient  une  habitude,  et,  disons-le,  s'épanouit  en 
beauté  entre  les  mains  de  nos  grands  compositeurs. 

Ces  exemples  se  neutralisent  donc:  ils  prouvent  seulement  que 
les  deux  systèmes  rythmiques  peuvent  exister  cote  à  eôte  dans  le 
même  art  poétique  ou  musieal  : 

celui  de  la  pleine  valeur  des  pieds  excentriques,  aboutissant  à 
l'inégalité  des  rythmes  : 

celui  de  la  eondensation  ou  de  l'extension  des  mesures,  maintenant 
l'égalité  dans  toute  l'étendue  du  vers. 

2°  Mieux  vaut  aller  droit  à  l'objection  et  l'aborder  de  front. 
Il  est  impossible  d'abord  de  ne  pas  remarquer  l'incertitude,  le 
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peu  de  solidité  des  théories  en  faveur  de  X éqiddistancc  des  temps 
marqués,  dans  les  vers  mélangés  et  composés. 

Ses  partisans  avouent  qu'ils  ne  proposent  que  des  JiypotJièses, 
car  aucun  texte  ancien  et  décisif  ne  leur  sert  de  point  de  départ 
et  de  guide  ;  aussi  les  opinions  sont  multiples  et  se  contredisent  à 
l'envi  (i). 

On  peut  grouper  ces  hypothèses  en  trois  classes  principales  (ce 
qui  suit  s'applique  surtout  aux  mesures  inégales  des  logaèdes)  : 

Une  première  JiypotJicse  :  extension  —  ses  adhérents  sont  peu 
nombreux  —  allonge  les  mesures  de  3  temps  et  les  compte  pour 
4  temps. 

\'aleur  régulière  \'aleur  logaédique 

3  temps.  4  temps. 

iambe     -^  —     =  ^    ^  ^       #      J  •        Ceci  d'après 

,  .  I        S  S         :\r.  White  /.  c. 

trochée    —  ._/    =        J     J  =     #•   • 

Une  deuxième  JiypotJièse  :  condensation  —  opère  au  contraire  sur 
les  mesures  à  4  temps  (dactyle  ou  anapeste)  et  les  réduit  à 
3  temps.  Mais  les  tenants  de  cette  opinion  se  divisent  dès  qu'il 
s'agit  de  réaliser  cette  réduction.  Nous  nous  garderons  bien 
d'entrer  dans  le  détail  de  leurs  subtilités.  Le  résultat  de  leurs  divers 
systèmes  de  condensation  aboutit  au  fameux  dactyle  de  3  temps, 
dit  cyclique,  «un  nom  trompeur,  erroné,  a  misleading  name», 
dit  M.  White.  Ce  dactyle  de  3  temps  qui  a  eu  une  vogue 
incroyable  perd  de  plus  en  plus  du  terrain  parmi  les  métriciens, 
la  troisième  hypothèse  nous  en  donnera  la  preuve.  M.  0.  Riemann, 
Maître  de  Conférences  à  l'École  Normale  Supérieure,  le  repousse 
dans  les  vers   asynar tètes   (2),    et   cependant  l'adopte   pour  les 

(i)  M.  John  Williams  White  les  a  résumées  dans  son  savant  ouvrage  :  The 
verse  of  greck  Comedy  p.  169,  §  390. 

(2)  Réfutant  M.  Schiller,  partisan  du  dactyle  cyclique,  dans  ses  Mètres 
lyriques  d'Horace,  M.  Riemann  dit  :  <<  Il  ne  me  semble  pas  du  tout  sûr  que,  dans 
ces  formes  rythmiques  appelées  par  AI.  Schiller  dactylo-trochées,  les  dactyles 
n'aient  qu'une  valeur  de  trois  temps  ;  on  pourrait  admettre  que  la  mesure  chan- 
geait d'une  partie  de  la  phrase  musicale  à  l'autre  :  d'abord  un  rythme  à  deux 
temps,  puis  un  rythme  à  trois  temps,  ou  inversement  (de  pareils  changements 
de  mesures  ne  sont  pas  impossibles  ;  par  exemple,  ils  ne  sont  pas  rares  dans 
les  mélodies  grecques  populaires  d'aujourd'hui  ;  v.  le  recueil  de  M.  Bourgault- 
Ducoudray).  Au  contraire,  dans  les  séries  appelées  logaédiqiics,  le  dactyle  doit 
former  en  effet  une  mesure  à  trois  temps  ».  Op.  cit.  p.  42,  note  i. —  Pourquoi 
ici  et  pas  là? 

.\illeurs,  M.  Riemann  énumère  les  diverses  façons  de  réduire  à  trois  temps  le 
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logaèdes.  D'autres  métriciens  l'admettent  dans  les  vers  récités,  et 
le  rejettent  des  vers  chantés  et  de  la  musique  ;  il  y  en  a  encore  qui 
distinguent  entre  les  vers  grecs  et  les  vers  latins,  etc.,  etc. 
N'entrons  pas  dans  toutes  ces  discussions  :  elles  prouvent 
seulement  le  désaccord  des  savants  en  face  de  cette  difficile 
question. 

Une  troisième  JiypotJicsc  ;  extension  et  rédtution  légères  —  plus 
plausible  que  les  précédentes,  plus  en  faveur  aussi,  se  rapproche 
beaucoup  de  la  nôtre  :  elle  allonge  légèrementlQs  mesures  à  4  temps. 
M.  Masqueray  l'exprime  ainsi  (i)  : 

«  On  a  imaginé  un  autre  système  dans  lequel  les  dactyles  restent 
des  dactyles  [des  mesures  à  4  temps],  et  les  trochées,  des  trochées 
[mesures  à  3  temps].  Chaque  pied  a  donc  une  longue  qui  est  le 
double  de  la  brève  du  même  pied.  Pour  arriver  à  l'équivalence,  il 
faut  simplement  admettre  que  les  dactyles  étaient  chantés  avec 
un  mouvement  accéléré,  et  les  trochées  avec  un  mouvement 
plus  lent. 

«Cette  hypothèse  est  bien  séduisante...  Le  dactyle  qui  vaut 
quatre  unités  de  durée,  continue  donc  de  les  avoir,  mais  les  unités 
de  ce  dactyle  sont  plus  courtes  que  celles  du  trochée  » . 

Faut-il  rattacher  à  un  principe  du  même  genre  les  procédés 
recommandés  par  M.  Maurice  Emmanuel  (2),  «pour  expliquer  le 
mélange  et  le  contact  de  certains  pieds  disparates  »  ?  Peut-être  ; 
du  moins  sa  pensée  sur  le  dactyle  cyclique  est  très  nette  :  «Je  ne 
crois  pas,  dit-il,  à  l'usage  du  dactyle  cyclique  dans  l'Antiquité». 

Ainsi,  visiblement,  la  préoccupation  constante  d'un  grand 
nombre  de  métriciens  modernes  est  d'arriver  à  tout  prix,  partout 
et  toujours,  à  l' équivaleiue  des  mesures.  Le  mal  même  qu'ils  se 
donnent  pour  établir  leurs  hypothèses  montre  bien  qu'aucune  ne 
s'impose  nécessairement. 

30  Devant  ces  indécisions  des  métriciens  modernes,  il  est  permis 
de  se  demander  ce  qu'il  y  a  de  vrai  dans  cette  règle,  et  ce  que 

dactyle  de  quatre  temps  :  Schiller  a  la  sienne,  M.  A.  Croiset  la  sienne,  etc.,  etc., 
puis  il  termine  ainsi  :  «Cette  question  du  dactyle  cyclique  est  du  reste  entourée 
de  toute  sorte  d'obscurités 2>.  Op.  cit.,  p.  27,  note  i. 

(i)  Métrique,  p.  327-328. 

(2)  Encyclope'die  musicale,  p.  381. 
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les  anciens  pensaient  de  cette  équidistance  des  temps  marqués. 
Y  a-t-il  vraiment  des  textes  qui  l'établissent  et  la  corroborent? 

Voici  la  réponse  à  cette  question  ;  nous  l'empruntons  à  AA'cstphal. 
dans  son  traité  RJivthunk  iindHarviouik.  Nous  traduisons  littéra- 
lement (l)  : 

«  Il  n'y  a  pas  un  seul  texte  des  rythmiciens  où  il  soit  question 
de  la  nécessité  de  l'égalité  de  la  mesure...  >>  Puis  après  avoir 
expliqué  un  texte  d'Aristoxène,  il  conclut  ainsi  :  «  Ainsi  Aristoxène, 
dont  l'autorité  en  rythmique  est  à  nos  yeux  souveraine,  ne  déclare 
nullement  l'égalité  des  frappés  (Tacte)ZQVi\m.Q.  principe  nécessaire 
du  rythme;  bien  au  contraire,  il  établit  expressément  qu'à  côté 
de  l'égalité  de  mesure,  on  rencontre  aussi  dans  Part  musical  (d^i 
l'antiquité  la  forme  du  cJiaugcinoit  de  mcsuir.  Et  c'est  précisément 
aussi  ce  que  rapportent  soit  Cicéron,  soit  Quintilien. . .  Par  consé- 
quent, r  égalité  de  mesure,  voilà  la  forme  fondamentale;  mais,  à 
côté  d'elle,  existe  aussi  la  variété  de  mesure  ^k 

Mais  nous  devons  surtout  apporter  ici  le  témoignage  de 
M.  L.  Laloy,  l'auteur  qui,  à  notre  connaissance,  a  fait  la  critique 
la  plus  rigoureuse  du  principe  d' équidistance  des  temps,  dans  son 
magnifique  ouvrage  sur  Aristoxène  de  Ta  rente  (2). 

Nous  résumons  : 

«L'application  de  ce  principe  aux  vers  des  anciens,  dit-il,  a 
donné  naissance  à  la  théorie  célèbre  du  dactyle  cyclique  et  à  un 
emploi  immodéré  des  silences  et  des  longues  prolongées...  C'est  à 
l'établissement  de  pareilles  équivalences  que  s'est  consumé  presque 
tout  l'effort  des  métriciens  modernes  (3). 

(1)  «Es  ist  keine  Steîle  bei  den  Rythmikeni  zu  finden,  welche  von  einer 
Nothwendigkeit  der  Tactgleichheit  redet...  Also  von  Aristoxenus,  dessen  Auto- 
ritât  in  der  Rhythmik  fur  uns  die  hochste  ist,  wird  mit  nichten  die  Gleicliheit 
der  Tacte  als  ein  nothwendiges  Princip  des  Rhythmus  ausgesprochen,  sondern 
es  wird  ausdriicklich  neben  der  Tactgleichheit  auch  der  Tactwechsel  als  eine 
in  der  musischen  Kunst  der  Alten  vorkommende  Form  statuirt.  Genau  das 
Nâmliche  wird  von  Cicero  und  Quintilian  in  den  S.  501-505  erklarten  Stellen 
berichtet.  Die  Tactgleichheit  ist  hiernach  die  Grundform,  aber  es  kommt  auch 
ein  Tactwechsel  vor>.  Op.  cit.,  p.  684-685. 

(2)  Ch.  VI,  §§  XI  et  XII.  Toutes  les  citations  sont  extraites  des  pages  327-338. 
(3)«Hermann,  Voss,  Abel,  Bœckl,  et  Westphallui-même,  pour  un  certain 

nombre  de  mètres  (vers  logaédiques);!-.  Note  de  M.  L.  Laloy. 
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i>  Or,  un  pareil  principe  n'est  indiqué  ni  par  Aristoxène  ni  par 
par  aucun  de  ses  continuateurs.  On  ne  peut  invoquer  qu'un 
passage  de  Cicéron  :  mais  les  intervalles  égaux  dont  parle  l'auteur 
latin  (i)  ne  sont  pas  des  diAisions  de  la  mesure,  ce  sont  les  unités 
de  temps  qui  servent  à  mesurer  les  divisions;  ce  sont  les  temps 
premiers  d 'Aristoxène.  Et  la  preuve,  c'est  qu'aussitôt  après, 
Cicéron  fait  consister  le  rythme  dans  le  battement  des  temps  égaux 
ou  souvent  inégaux. 

»  Aussi  n'est-il  pas  du  tout  sûr  que  le  ditrochée  (-  ,j  -  v,)  introduit 

■ —    \j    \_>       —    ^  >    yj         —    yj   yf  «7   y>  —    y>  —    <*  —    — 


Ditrochée 


par  Archiloque  dans  une  série  dact\iique  doive  s'arranger  pour 
ne  pas  excéder  l'étendue  des  autres  mesures;  même,  s'il  en  était 
ainsi,  on  ne  comprendrait  pas  l'expression  cPaecroissement  dont  se 
sert  le  théoricien,  puisque  la  durée  totale  du  vers  ne  serait  pas 
aeerue  le  moins  du  monde.  Je  ne  prétends  pas  non  plus  que  dans 
un  pareil  ditrochée  la  longue  valait  exactement  la  longue  du 
spondée  final  ;  sans  doute  le  mouvement  était  un  peu  plus  rapide 
en  vertu  de  l'étendue  plus  grande  de  la  mesure,  il  se  produisait 

(i)  Voici  le  texte  des  deux  passages  de  Cicéron.  {De  Oratore^  III)  : 

§  185  :  Si  niiinerosuin  est  in  omnibus  sbnis  atque  vocibus  qiiod  habet quasdain 
ithipressiones  et  quod  metiri  possumus  intervallis  acqualibus; 

§  186  :  Distinctio  et  aequaliutn  et  saepe  variorutn  intervalloruiii  perciissio 
numerutn  confiât.,  qiiem  in  cadentibus  guttis,  qnod  intervallis  distinguuntur, 
notare  possumus,  in  amni  praeeipi tante  non  possumus. 

<<Ce  qui  fait  un  rythme  clair,  c'est,  selon  le  premier  passage  :  1°)  la  netteté 
des  divisions  ;  2')  l'égalité  des  intervalles.  Et  dans  la  seconde  phrase,  c'est 
1°)  la  netteté  des  divisions  ;  2°)  le  battement  d'intervalles  égaux  ou  souvent 
inégaux.  Le  mot  intervallum  n'a  certainement  pas  le  même  sens  dans  les  deux 
cas  :  la  pauvreté  du  vocabulaire  rythmique  des  Latins  justifie  cet  abus.  Les 
intervalles  que  caractérise  un  battement  (pereussio)  sont  des  parties  de  la  me- 
sure ou  des  mesures  entières.  Ceux  qui  nous  permettent  d'évaluer  les  dimensions 
du  rythme  (metiri possumus)  sont  des  unités  de  temps  égales  entre  elles  dans 
chaque  cas  donné,  selon  la  théorie  d'Aristoxène  (sauf  l'exception  due  à  l'irra- 
tionalité). Il  n'est  pas  sûr  que  Cicéron  songe,  comme  le  veut  Westphal 
{Metrilc,  I,  i"'  éd.,  p.  501  et  suiv.,  6S3  et  suiv.),  à  la  modulation  rythmique  dans 
la  seconde  phrase,  puisqu'il  peut  s'agir  tout  aussi  bien  des  divisions  inégales 
d'un  iambe  ou  d'un  péon.  Mais  ce  qui  est  sûr,  c'est  que  la  première  n'établit  pas 
l'équidistance  des  temps  forts,  mais  seulement  la  commensurabilité  des  temps 
rythmiques».  Note  de  M.  Louis  Laloy. 
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une  sorte  d'accommodation,  mais  approximative,  et  l'auditeur 
avait  le  sentiment  d'un  vers  à  la  fois  prolongé  et  légèrement 
accéléré  avant  le  repos  final  >• . 
M.  Laloy  examine  ensuite  plusieurs  cas  analogues,  par  exemple  : 

a)  le  crétique  —  u  —  (5  temps)  remplacé  par  le  ditrochée  —  vj  —  y_i  (6  t.) 
h)  le  bâchée    vj  —  —  (5  temps)    >>      >>      >•      )«   choriambe  —  ^  ^  _  (6  t.) 
etc.,  etc. 

"Je  ne  crois  pas,  dit-il  après  une  discussion  serrée,  que  dans 
aucun  de  ces  cas  il  faille  torturer  les  longues  et  les  brèves  pour  les 
îistreindre  à  une  rigoureuse  équidistance  des  temps  forts  (?),  la 
légère  et  presque  imperceptible  oscillation  de  cinq  à  six  et  de  six 
à  cinq  devait  ajouter  au  charme  de  ces  rythmes  enveloppants  et 
tournants  >» . 

L'auteur  poursuit  sa  démonstration  : 

^?  Kl  l'aide  des  logaèdcs,  dont  la  grâce,  croit-il,  provient  sans 
doute  du  mélange  des  rythmes  ;  «  les  vers  logaédiques  sont  des 
vers  iambiques  ou  trochaïques  augiiicntcs,  comme  le  grand  archi- 
lochien  résulte  de  Wiccroissemcjit  de  l'hexamètre  épique  >♦  ; 

/')  puis  à  l'aide  du  dochmic,  qui  «  lui  aussi  est  un  rythme 
changeant,  ainsi  que  le  prouve  le  fragment  de  la  partition 
d'Oreste  :  on  n'aperçoit  sur  ce  précieux  papyrus  aucune  trace  de 
durée  ou  de  pause  (i).  Il  apparaît  donc  clairement  qu'il  n'y  avait 
dans  ces  séries  ni  longues  allongées,  ni  silences  intermédiaires,  et 
qu'elles  se  scandaient  sclo)i  la  valeur  normale  des  syllabes.  Un 
dochmie  se  compose  de  deux  mesures  dont  l'une  est  ternaire  et 
l'autre  quinaire.  Le  changement  de  rythme  est  ici  plus  brusque, 
puisqu'on  passe  sans  transition  du  rythme  le  plus  bref  au  plus 
long  :  d'où  l'étrangeté  de  ces  mesures  inégales  et  comme 
tordues. 

»  On  voit,  continue  W.  Laloy,  que  les  inodnlatioiis  rythmiques 
tenaient  une  grande  place  dans  tonte  tJiéorie  complète  ».  Et  plus 
loin  :  «Je  crois  avoir  établi  qu'Aristoxène  ne  se  fatiguait  pas  à 
égaliser  ses  mesures,  ôtant  ici,  ajoutant  là,  pour  finir  par  tout 
dénaturer... 

(i)  «Sauf  à  un  endroit  où  l'on  semble  avoir  indiqué  la  tin  d'une  ritournelle 
instrunientale>.  A'ote  ac  L.  L. 
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»Je  crois  donc  que  les  rythmes  grecs  admettaient  une  grande 
variété,  et  que  l'on  pouvait  juxtaposer  sans  encombre  des  mesures 
de  3,  4,  5  ou  6  temps,  comme  on  juxtaposait  dans  l'intérieur 
d'une  mesure  simple  des  temps  inégaux,  en  rapport  double  ou 
sesquialtère ;  et  point  n'était  besoin  d'artifice  pour  rétablir  l'équi- 
distance  des  temps  forts,  qui  n'étaient  nullement  astreints  à 
couper  la  phrase  rythmique  en  tranches  égales.  Ces  mesures 
complexes  étaient  des  mesures  modulantes  » . 

Ce  que  dit  M.  Lalo}'  de  l'enseignement  d'Aristoxène  s'applique 
aux  théories  de  tous  les  auteurs  grecs  et  latins. 

Remarquons  d'ailleurs  que  la  solidité  de  notre  thèse  ne  dépend 
pas  de  la  solution  de  tous  les  problèmes  soulevés  par  l'inégalité 
métrique  des  pieds;  nous  constatons  des  viodulations  rythmiques 
en  des  cas  nombreux,  cela  nous  suffit;  car  ces  modulations 
entraînent  l'existence  de  la  liberté  rythmique  dans  l'art  poétique  et 
musical  de  l'antiquité.  Discutez,  si  vous  le  voulez,  l'application 
de  cette  liberté'  ^uy.  différents  vers;  admettez-la  dans  tel  genre, 
excluez-la  de  tel  autre  ;  tout  cela,  questions  particulières  à  débattre 
entre  métriciens. 

Pour  nous,  il  demeure  établi  fermement  que,  bien  avant  le  chant 
grégorien,  le  mélange  des  pieds  ternaires,  quaternaires,  quinaires, 
était  d'un  usage  fréquent,  en  poésie  et  en  musique. 

Or,  ce  mélange  est  le  premier  des  principes  constitutifs  du 
rythme  libre;  donc  le  rythme  libre,  ancêtre  du  rythme  libre 
grégorien,  existait  plusieurs  siècles  avant  notre  ère. 

3°  LIBERTÉ  DAXS  LE  GROUPEMENT  DES  VERS. 

Strophes,  Systèmes. 

Le  mélange  des  pieds  à  l'intérieur  des  vers  n'est  qu'une  des 
conditions  du  rythme  libre,  la  condition  essentielle  ;  il  y  en  a 
d'autres. 

Pour  qu'il  y  ait  véritablement  r3rthme  libre,  il  faut  qu'à  l'iné- 
galité des  pieds  dans  le  vers,  corresponde  V inégalité  des  vers  dans 
la  strophe,  des  strophes  dans  le  système.  Cette  inégalité,  ce 
mélange  des  vers  courts  et  longs  se  retrouvent-ils  dans  les 
compositions  poétiques  et  musicales  de  l'antiquité  classique? 
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La  réponse  ne  saurait  être  douteuse  ;  nous  n'avons  qu'à  rappeler 
brièvement  les  faits  connus  qui  n'admettent  pas  même  de 
discussion . 

Les  Grecs  et  les  Latins  connaissaient  deux:  formes  générales  de 
groupements  de  vers,  d'où  deux  formes  de  poèmes  : 

r/J  le  poème  <' monostique  »  (i).  dans  lequel  «un  seul  et  même 
genre  de  vers  se  répète  indéfiniment»  :  Iliade,  Enéide,  etc,  etc.. 
Ce  groupement  régulier  est  en  dehors  de  notre  étude; 

b  i  le  poème  "  systématique  >-  (2).  «  qui  est  formé  de  sîropJics. 
Klles  ont  été  employées  par  Alcée,  Sapho,  Anacréon,  Pindare  et 
tous  les  lyriques  ».  Les  Latins  en  font  aussi  grand  usage. 

Les  subdivisions  de  ce  second  genre  sont  presque  innombrables  ; 
il  ne  peut  être  question  de  les  énumérer.  Rappelons  seulement 
quelques  types  allant  à  notre  but. 

Le  premier  pas  dans  la  formation  des  strophes  est  le  distique, 
groupement  de  deux  vers  inégaux.  11  fut  très  employé  par  les 
Grecs  et  par  les  Latins,  sous  des  formes  très  variées.  Quicherat, 
dans  son  Traité  de  versification  latine  (p.  3o2-3'î7),  compte  28  sortes 
de  mélanges  de  vers.  Un  type,  une  fois  choisi,  se  répète  ordinaire- 
ment jusqu'à  la  fin  du  poème  :  ce  qui  permet  à  la  régularité  de 
reprendre  un  peu  ses  avantages  (3). 

Mais  les  Grecs  n'en  restèrent  pas  là,  le  distique  ouvrait  la  voie 
à  la  poésie  lyrique  et  à  la  formation  des  strophes  (4). 

Vers  GOO,  deux  poètes  éoliens  —  Aleée  et  Sapho  —  construisirent 
les  premières  strophes,  de  2  ou  4  \ers  mélangés,  d'une  grande 
Aariété,  et  de  différentes  longueurs.  C'est  à  eux  que  l'on  doit  : 

la  strophe  sapJiique. 

la  strophe  alcaïque. 

et  les  strophes  aselépiades. 

(i)  Plessis,  Métrique,  -^  52. 
(2)  Masquer AV,  Métrique,  ^  367-8  et  sq. 

{3)  Le  Gloria  laus  de  la  procession  des  Rameaux  est  composé  de  distiques 
formés  d'un  hexamètre  et  d"un  pentamètre  : 


Kl  ■ 


Gîo-  ri-  a,     laus,     et  ho-      nor,  ti-  bi       sit,    rex      Christe    Red-      emptor 

cui    pu-  e-      ri-  le  de-      eus     prompsit  ho-      sanna  pi-      um. 
(4;  Cf.  L.  MUKLLER-IÎKNOI.ST,  Métrique,  ]x  118. 
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Ces  strophes  sont  bien  connues,  cependant  il  n'est  pas  inutile 
d'attirer  l'attention  sur  la  liberté  rythmique  qui  se  dégage  de  ces 
petites  constructions;  car  cette  liberté  conduit  insensiblement  la 
poésie  à  la  ressemblauee  avce  la  prose,  et  prépare,  par  là,  la  voie  au 
nombre  mitsieal,  souple,  libre,  aisé,  des  mélopées  grégoriennes. 

Strophe  saphk^ue.  —  Elle  se  compose  de  deux  sortes  de 
vers  :  trois  saphiques  de  onze  syllabes  et  un  adonique  de  cinq 
syllabes  qui  sert  de  conclusion. 

Rappelons  que  le  saphique  est  un  vers  logacdiqiie  formé  de 
mesures  dissemblables  ;  sa  diction  trois  fois  répétée  ne  fait  donc 
qu'affirmer  le  mélange  des  pieds  et  la  liberté  rythmique,  que  le 
petit  vers  adonique,  nu  loo-aède  lui  aussi,  vient  augmenter 
encore. 

Voici  un  exemple  tiré  de  la  liturgie  romaine  : 

—        w     I    —      —    I    —      '   v^    w    I    — w    I— — 
ut  que-  I    ant  la-  |  xis       re-so-  |  narc   |  fibiis 

mi-      ra    |  ge-  sto-  |  lum     famu-  |  li  tu-  |  oruhi 

sol-     ve    I  pol-  lu-   I    ti        la- bi-  |    i  re-  |    atum 

sancte     Jo-  |  annes 

Cette  strophe  ne  renferme  que  deux  sortes  de  vers,  la  suivante 
en  contient  trois. 

Strophe  alcaïque.  —  Elle  est  formée  de  : 

cl)  deux  vers  alcaïques  de  1 1  syllabes  ; 

b)  un  vers  iambique  hypermètre  de  S)  syllabes  (trochées 
précédés  d'une  syllabe  d'anacrouse  —  le  deuxième  trochée  chez 
Horace  est  presque  toujours  un  spondée)  ; 

e)  un  vers  dactylo-choraïque  de  10  syllabes  (deux  dactyles 
suivis  de  deux  trochées  dans  Horace).  —  Il  est  appelé  :  alcaïque 
décasyllabe  par  Lechatellier. 

Ici  se  trouvent  de  nouveau  réunies  les  deux  conditions  du 
rythme  libre  .  mélange  des  pieds  dans  le  même  membre,  inégalité 
des  vers. 
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Un  ex.  tiré  d'Horace,  Odes,  lib.,  III,  1, 

■ «.Jl    t^^VJ  K}   KJ 

o-  I  di  pro-  I  fa-  num    |  vulgus  et  ]    arce-  o 
t  r  t  r 

—   j       —  yj      I  —      —       I      —     « J  »_'    I     —         yj\J 

f;i-  I     ve-te     |  lingiiis  :  |   carmina   |  non  pri-us 

—   I     '        \       '  '  I      '    — 

au-  I  di-ta    |  mu-sa-  |  rum  sa-  |  cerdos 

I  .  ,  v; 

virgini-  |  bus  pu-e-  |  risque    |  canto 

vStrophes  Asclépiades.  —  Il  y  en  a  de  plusieurs  sortes  : 
La  première  strophe  asclépiade  est  formée  de  trois  vers  asclé- 
piades de    12   syllabes,    suivi   d'un  glyconique  de   8   syllabes. 
Ex.  :  Te  Joseph  célèbrent...  etc. 

Pour  la  liberté  rytlnuique  elle  ressemble  à  la  strophe  saphique 
dont  nous  avons  parlé  plus  haut  :  trois  vers  semblables,  puis, 
pour  conclure,  un  vers  plus  petit. 

La  deuxième  strophe  asclépiade  est  plus  mouvementée  ;  elle 
comprend  : 

deux  asclépiades  de  12  syllabes; 

un  phérécratien  de  7  syllabes; 

un  glyconique  de  8  syllabes. 

Ces  différentes  strophes  se  répètent  sans  changement  dans  toute 
rétendue  des  poèmes.  Cette  régularité  des  strophes  ne  tarde  pas 
à  disparaître. 

Plus  tard,  la  Lyrique  dorienne  dépasse  V éolicjinc  en  liberté  et  en 
hardiesse.  Ses  strophes  s'étendent  de  ô  à  20  vers,  rarement  plus. 
Elles  sont  composées  habilement  de  mètres  qui  souvent  diffèrent  à 
la  fois  comme  étendue  et  comme  construction. 

Les  strophes  se  groupent  avec  des  combinaisons  extrêmement 
A'ariées,  souvent  par  triades. 

Voici  la  forme  traditionnelle  :  Les  deux  premières  strophes 
■ —  'itrophe  et  antistrophe  —  se  ressemblent  ;  la  troisième,  dite  épode, 
est  de  structure  différente.  C'est  le  type  AAB  (i). 

(i)  Cf.  Masquera  Y,  Me/i-içuc,  §  371.  sq. 
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D'autres  fois,  la  forme  isolée  commence,  et  elle  est  suivie  des 
deux  strophes  identiques.  C'est  le  type  ABB. 

Autre  disposition  :  les  deux  strophes  de  même  structure  entou- 
rent celle  qui  ne  leur  ressemble  pas  :  type  ABA. 

Bref,  ce  que  recherchent  les  poètes,  c'est  la  variété;  et,  pour  y 
arriver,  ils  déploient  une  ingéniosité,  une  fécondité  de  moyens  qui 
leur  permettent  d'atteindre  les  plus  harmonieux  résultats.  Le 
nom  de  Pindare  suflit  pour  évoquer  les  plus  belles  compositions 
poétiques  et  un/sica/es  de  l'antiquité. 

3"  /^ESSEAfBLAXCES  EXTRE  LA  POÉSIE  ET  LA  PROSE  MÉTRIQUE 
D'APRÈS  LE  TÉMOIGNAGE  DES  AUTEURS. 

Une  étude  détaillée  de  ces  diverses  combinaisons  appartient 
aux  livres  spéciaux  ;  il  suftira  de  citer  les  conclusions  des  littéra- 
teurs qui  ont,  de  nos  jours,  approfondi  cette  vaste  question.  Ces 
savants  écrivaient  sans  préoccupation,  ils  ne  songeaient  guère  au 
rythme  grégorien,  dont  ils  retraçaient  cependant,  sans  le  savoir, 
la  préhistoire. 

Or  telle  est  la  variété  et  la  souplesse  des  formes  qu'ils  constatent 
dans  la  rythmique  antique  que  tous,  anciens  et  modernes, 
s'accordent  à  assimiler  le  rythme  poétique  à  celui  de  la  prose. 

A.  Auteurs  modernes. 

Voici  d'abord  le  témoignage  de  M.  Alfred  Croiset  : 
«  Avec  l'épanouissement  du  lyrisme,  à  partir  du  vif  siècle 
avant  J.-C,  les  combinaisons  (de  vers)  deviennent  plus  riches 
encore  et  ne  cessent  de  se  développer.  Quelquefois,  elles  échappent 
presque  à  toute  symétrie  :  les  rythmes  se  déroulent  à  travers  une 
suite  capricieuse  de  membres  diversement  groupés,  sans  autre 
règle  apparente  que  la  fantaisie  du  poète  musicien-  »  (  i  ) . 

Le  même  auteur  remarque  ensuite,  ii,  p,  172,  que  cette  fantaisie 
arrivait  à  son  comble  dans  la  poésie  iambique,  et  il  ajoute  : 
«  Toutes  sortes  de  vers  lo)igs  et  courts  pouvaient  s'associera^. 

(i)  Histoire  de  la  lifiératiirc grecque,  II,  p.  36.  Ce  sont,  comme  le  remarque 
M.  Croiset,  les  àtaxTo;  pyOuoi,  les  rythmes  désordonnés,  indéterminés. 
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La  succession  de  vers  d'inégale  longueur  était  donc  entrée 
dans  les  règles  de  l'art  poétique  et  musical,  dans  la  poésie  gréco- 
latine,  plusieurs  siècles  avant  notre  ère  ! 

M.  A.  Croiset,  traitant  de  la  tragédie  et  de  la  comédie,  écrit  à 
propos  de  cette  dernière  :  "  Nous  venons  de  parler  du  mélange  des 
rythmes  (employés  dans  la  comédie)...  Quelques  uns  de  ces  rythmes 
lui  viennent  de  très  loin,  mais  elle  les  traite  à  sa  manière,  très 
librcuicut  ;  d'autres  sont  inventés  par  elle,  à  mesure  qu'elle  en 
sent  le  besoin.  C'est  dans  l'héritage  de  la  poésie  iambique 
qu'elle  a  dû  trouver  le  trimètre...,  mais  elle  a  su  l'adapter  à 
son  humeur  en  atténuant  la  sévérité  de  ses  règles.  Evidemment, 
ce  dialogue  rapide,  familier,  tout  en  saillies,  ne  veut  pas  être 
assujetti  à  une  discipline  gênante.  Il  suftit  aux  auditeurs  que 
la  mesure  y  soit  et  que  les  parties  essentielles  du  vers  en 
marquent  le  rythme;  pour  le  reste,  on  permet  au  poète  de 
se  rapprocher  de  (a  prose  par  une  foule  de  licences,  et  peut-être 
même  on  lui  en  sait  gré.  Une  liberté  analogue  règne  dans  les 
autres  formes  de  vers  »  (i). 

Ou  permet  au  poète  de  se  rapprocher  de  ta  prose!  Ne  serait-ce  pas 
une  exagération,  une  hyperbole? 
Non,  tous  les  auteurs  s'accordent  sur  ce  point. 

Voici  un  autre  témoignage,  emprunté  à  la  Métrique  de 
L.  Mueller,  professeur  à  S.  Pétersbourg  : 

"  Le  dernier  rejeton  de  la  lyrique  grecque  est  le  dithyrambe, 
né  du  culte  de  Bacchus.  Il  se  distingue  par  sa  hardiesse  et 
la  variété  de  ses  mètres.  Il  fut  introduit  dans  la  littérature 
par  Arion  (vers  UOO).  Primitivement  composé  de  strophes  et 
d'antistrophes,  le  dithyrambe  vit  disparaître  l'antistrophe  à 
partir  de  l'an  400,  et  alors,  faute  de  frein,  il  dégénéra  à  un  tel 
point,  que  l'absence  de  règles  dans  sa  composition  parut  souvent 
le  faire  tomber  du  plus  haut  essor  de  la  pensée  et  de  la  métrique 
jusqu'à  la  prose  y>  (2). 

Jusqu'à  la  prose! 

D'ailleurs  cet  auteur,  qui  écrivait  en  1882,  ne  fait  que  répéter 
un  livre  publié  en  anglais  vers  1840,  par  Otfrietl  MuUer.  Après 

(1)  O/.  6-//.,    III,    490-491. 

(2)  L.  MUKLLKR,  Métrique  grecque  et  latine^  trad.  Legouez,  p.  123. 
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avoir   mentionné  l'abandon  de  la  correspondance  des  strophes 
dans  le  dithyrambe  nouveau,  0.  Muller  ajoute  : 

«Désormais,  les  rythmes  ne  dépendent  plus  que  de  l'émotion  et 
des  caprices  des  compositeurs.  C'étaient  les  -o:i,<xy.-:y.  y-oKiL-rj-hy., 
\Qspoè]ucs  libres  (i).  La  liberté  alla  bientôt  jusqu'à  mêler,  dans  un 
seul  poème,  non  seulement  tous  les  mètres,  mais  encore  tous  les 
modes  vinsicaux...  C'est  ainsi  que  toute  contrainte  métrique  semble 
disparaître  et  que  la  poésie  parut  retourner  à  la  prose,  précisément 
dans  son  essor  le  plus  animé,  comme  le  reiuarqueut  souvent  les 
eritiq7tes  de  Fautiqultc'^^  (2). 

A  ceux  que  ce  rapprochement  de  la  poésie  et  de  la  prose  pourrait 
surprendre,  il  sufllra  de  rappeler  que  la  prose  s'était  disciplinée 
au  cours  des  siècles.  Elle  aussi  a^■ait  subi  une  évolution,  comme 
la  poésie,  mais  en  sens  inverse.  Informe  et  irrégulière  à  son 
origine,  elle  en  était  venue  peu  à  peu  à  se  civiliser,  se  soumettant 
à  des  règles  de  composition,  même  à  certaines  règles  prosodiques 
qui  la  rapprochèrent  de  la  poésie  et  lui  donnèrent  quelque  chose 
des  beautés  de  sa  rivale. 

Si  nous  ^'oulions  être  complet,  nous  devrions  consacrer  à  cette 
étude  de  la  prose  classique  le  même  développement  que  nous 
venons  de  donner  à  l'étude  de  la  poésie.  Nous  y  renonçons,  pour 
laisser  à  cette  lutroduetiou  ses  proportions  normales.  Aussi  bien 
n'est-ce  pas  absolument  nécessaire  au  but  que  nous  poursui- 
vons; dans  la  prose,  la  liberté  du  rythme  n'est  contestée  par 
personne.  C'est  seulement  la  poésie  qui  pourrait  offrir  au  pre- 
mier abord  quelques  difficultés  ;  nous  croyons  les  avoir  résolues 
plus  haut. 

Nous  renvoyons  simplement  à  la  belle  Histoire  de  la  Littérature 
grecque  de  M.  A,  Croiset  ceux  qui  voudraient  de  plus  amples 
renseignements  sur  ce  point;  et  nous  nous  contenterons,  pour 
éclairer  les  témoignages  que  nous  venons  de  citer,  d'indiquer  très 
sommairement  les  grandes  lignes  : 


(i)  Cf.  Christ,  Metrik^  p.  606  et  658. 

(2)   Histoire  littéraire  grecque.  Traduction  française,  tome  m,  p.  120.  (Eclit. 
angl.,  Ch.  XXX,  §  3,  p.  450.) 
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Pendant  de  longs  siècles,  la  Grèce  n^a  eu  de  littérature  que 
sous  la  forme  poétique  ;  c'est  seulement  au  vf  siècle  —  c'est-à- 
dire  quatre  siècles  après  la  poésie  —qu'apparaissent  les  premiers 
écrits  en  prose.  Et  encore,  dit  M.  Croiset,  ii,  p.  468-469,  «  la  prose 
grecque,  pendant  les  cent  premières  années  de  son  existence,  n'en 
fut  toujours  qu'à  la  période  des  débuts;  on  ne  pouvait  encore 
avoir  une  claire  connaissance  de  ce  qui  constitue,  en  prose,  la 
l^eauté  classique,  et  bien  moins  encore  de  ce  qui  ajoute,  chez 
certains  prosateurs  des  époques  raffinées,  aux  vertus  propres  et 
essentielles  de  la  prose,  un  reflet  inattendu  de  poésie». 

Alors  les  prosateurs  veulent  écrire  comme  ils  parlent,  avec  une 
grande  simplicité,  plus  soucieux  de  faire  des  œuvres  vraies  que 
des  œuvres  belles. 

Hérodote  (né  vers  480)  est  le  premier  dont  le  style  produit 
décidément  "une  impression  de  beauté  inconnue  jusque-là.  Il  est 
le  premier  qui  ait  donné  à  la  Grèce,  selon  le  mot  de  Denys 
d'Halicarnasse,  l'idée  qu'une  belle  phrase  en  prose  pouvait  valoir 
un  beau  vers  »  (i).  Quintilien  lui  attribue  déjà  un  rythme  cache. 

Avec  la  prose  attique  (v^-ive  s.),  le  rythme  devient  plus  évident 
et  atteint  sa  perfection  ;  il  est  libre,  varié,  ample,  harmonieux, 
nombreux,  et  évite,  dit  M.  Croiset,  iv,  p.  11,  «jusqu'à  l'appa- 
rence de  mécanisme  •> . 

Et  cependant  cette  prose  si  souple  emprunte  à  la  poésie  ses 
combinaisons  de  syllabes  longues  ou  brèves  ;  elle  admet  comme 
elle  les  pieds  et  les  mètres,  qu'elle  dispose  à  sa  manière.  Ce  qui 
les  distingue,  c'est  que  dans  la  poésie  l'agencement  de  ces  mètres 
est  réglé  par  des  lois  précises  et  immédiatement  perceptibles,  alors 
que  dans  la  prose  les  mètres  sont  employés  plus  librement,  et 
«(  comme  cachés  »  dans  la  trame  du  discours.  Le  commencement 
et  le  milieu  des  phrases  sont  régis  par  des  règles  purement  néga- 
tives; seules  les  clausules  des  phrases  et,  assez  souvent,  des 
membres  de  phrase,  sont  purement  métriques,  sans  ressembler 
cependant  à  la  chute  d'un  vers  :  une  cadence  de  vers,  à  la  fin 
d'une  période  oratoire,  serait  une  faute. 

Ainsi  ces  deux  formes  littéraires,  poétique  et  prosaïque,  parties 
de  positions  extrêmes,  allèrent  toujours  se  rapprochant,  et  finirent 

(i)  A.  Croiset,  op.  cit.,  ii,  p.  6i6. 
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par  se  rencontrer  sans  jamais  se  confondre.  Entre  elles  se  lit  peu 

à  peu  une  sorte  de  compromis,  ou  plutôt  une  alliance  :  la  poésie 

donna  à  la  prose  ses  pieds  métriques  sans  que  celle-ci  perdît  son 

allure  libre,  spontanée,  salut  a.  — ^  Et  elle-même,  en  retour,  sans 

arriver  jamais  à  la  grande  liberté  de  la  prose,  perdit  de  son 

inflexible  raideur  pour  se  prêter  avec  souplesse  aux   moindres 

exigences  de  la  pensée. 

Rien  donc  de  plus   naturel   que  l'assimilation,  faite  par   les 

auteurs  modernes,  du  rythme  poétique  des  lyriques  à  la  prose 

savante. 

V,.  Auteurs  anciens. 

Les  critiques  modernes  ne  font  d'ailleurs  sur  ce  point  qu'imiter 
les  anciens  auteurs,  grecs  et  latins  ;  ceux-ci  n'ont  pas  manqué, 
eux  non  plus,  comme  le  remarquait  plus  haut  M.  Otfried  Muller, 
de  relever  le  caractère  prosaïque  de  certaines  poésies  antiques. 

Nous  ne  citerons  ici  que  Denys  d'Halicarnasse.  Venu  à  la  lin 
de  la  belle  période  de  la  littérature  grecque,  rhéteur  très  en  vue  à 
Rome  (où  il  arriva  vers  l'an  80  avant  J.-C.)  pour  sa  vaste 
érudition  et  son  goût  exercé,  possédant  à  fond  les  œuvres  des 
grands  écrivains  grecs,  surtout  des  orateurs,  Denys  était  encore, 
dit  M.  Croiset,  v,  p.  359  et  870,  «  conservateur  et  profondément 
classique  par  tempérament  et  par  éducation...  le  défenseur  des 
traditions  classiques  » . 

Son  traité  de  la  Disposition  des  mots  (nspl  TuvOeo-sro;  ovorjiâTwv),  le 
plus  remarquable  de  ses  écrits,  traite  quasi  ex profcsso  la  question 
qui  nous  occupe  (i).  Les  conclusions  de  cet  ouvrage  rentrent  trop 
dans  le  cadre  de  cette  étude  pour  que  nous  n'en  disions  pas 
quelques  mots.  Ce  sera  le  résumé  de  ce  qui  précède,  et  par  une 
bonne  fortune  singulière,  un  résumé  emprunté  à  un  rhéteur  de 

(i)  Ce  traité,  dit  encore  M.  Croiset,  v,  p.  362,  '<se  lecommande  à  quiconque 
veut  faire  une  étude  précise  du  style  des  écrivains  grecs».  Le  mérite  de  cette 
œuvre, d'ailleurs  peu  originale,  est  surtout  «d'avoir appliqué  les  notions  éparses 
dans  les  œuvres  des  rhétoriciens  et  des  métriciens  à  l'étude  approfondie  du 
style,  et  d'en  avoir  fait  un  corps  de  doctrine.  C'est  là  le  service  essentiellement 
scientifique  que  Denys  a  rendu  aux  études  de  rhétorique.  On  peut  dire  qu'en 
cela,  il  a  ouvert  une  voie  nouvelle  à  l'explication  raisonnée  et  philosophique 
des  auteurs  classiques  ».  E.  Caudat,  Etudes  sur  Denys  cP Halicarnasse  et  le 
Traité  de  la  disposition  des  mots,  p.  jj.  (On  trouvera  dans  cette  Etude  une 
excellente  analyse  détaillée  du  n^o-  rjvôÉastos  rivouitoiv). 
Rythme  Gréç.  T.  H.       2 
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l'antiquité,  à  l'un  des  juges  les  plus  compétents,  et  dont  le  témoi- 
gnage suffirait,  semble-t-il,  à  trancher  le  débat. 

Le  dernier  chapitre  est  consacré  à  examiner  comment  un  poème 
ou  une  ode  {-oir^ixy.  r,  iJÀlot;)  peut  ressembler  à  de  la  belle  prose, 
comme  Tavant-dernier  montrait  comment  un  écrit  en  prose  (aijLerpoç 
AÉç'-;)  peut  ressembler  à  un  beau  poème  ou  à  une  belle  ode.  Peur 
Denys  d'Halicarnasse,  il  y  a  deux  façons  de  s'exprimer,  également 
capables  de  donner  une  impression  de  beauté  :  l'une  assujettie  au 
mètre,  la  poésie  (>.  ;/;>  sy.asTpo;),  —  l'autre  indépendante,  la  prose 
(t,  ooi^xz-zoz).  Les  deux  sont  sur  le  même  pied,  soumises  l'une  et 
l'autre  aux  lois  rythmiques.  Elles  ne  différent  entre  elles  que  par 
la  quantité,  non  par  la  qualité  :  tw  tzoo-ôj,  oj/1  tw  -o'm.  Poésie  et 
prose  sont  donc  également  rythmées;  mais  dans  l'une,  le  rythme 
est  mesuré;  dans  l'autre,  il  est  libre. 

Pour  que  la  prose,  dit  en  substance  Denys  au  ch.  xxv,  puisse 
soutenir  la  comparaison  avec  un  beau  poème,  il  faut  qu'elle 
emploie  les  r3'thmes  et  les  pieds  métriques,  et  que  ceux-ci 
néanmoins  disparaissent  presque  et  soient  comme  cachés.  «  Il  ne 
faut  en  effet  nullement  s'imaginer  qu'elle  soit  vraiment  soumise 
aux  lois  de  la  métrique  (euijicTpov)  et  de  la  rythmique  (epp-jOij-ov)  ;  car 
ainsi  elle  serait  un  poème  ou  une  ode,  et  elle  perdrait  purement  et 
simplement  son  caractère  propre;  mais  il  faut  seulement  qu'elle 
ait  un  mouvement  bien  harmonieux  (sjp'jGjUov)  et  bien  cadencé 
(ejusToov),  car  ainsi  elle  sera  poétique  sans  être  un  poème,  mélo- 
dique sans  être  une  ode  >■  (i). 

Et  alors  cette  prose,  par  le  fait  même  qu'elle  inclut  des  mètres 
et  des  pieds  agencés  sans  ordre  fixe,  «est  vraiment  nombreuse 
(eypjOuo;),  puisqu'elle  se  distingue  par  certains  rythmes;  cependant 
elle  n'est  pas  métrique  (à'ppuOy.o;),  puisqu'elle  n'est  pas  soumise 
aux  lois  de  la  métrique.  Cette  prose  contient  vraiment  un  rythme 

(l)  O'j  jaÉvtû:  TTpoûTjXE'.  vt  è'jjL'XETpov  O'jô'  îpp'jO;j.Civ  a'jTTjv  Eivat  ooy.E'ïv 
■rtoÎTijxa  Y^?  ojtu)!:  la-a'.  xal  jxÉXoç,  ï'/.?j-i^^zxoX  te  âTtXùii;  tov  wnrfi  j^apay.Tîjpa- 
a/.X'  E'jp'jBjiov  a-jTTiv  àird/pTj  xal  ej'aôTpov  oat'v£76a'.  [xovov.  ojxto  y^p  àv  eItj 
TtotTjTixTj  fj.àv,  O'J  ;atjv  TTotTjîxâ  yî,  xai  ï\x\xzkT\(^  ^èv,  où  jisXoç  oà.  Dans  ce  passage, 
Denys  s'est  appuyé  sur  l'autorité  d'Aristote,  Rh^t.  ill.  8  :  to  os  «^/.tjîJ-ï  "ôs 
XÉîstoç  (iû  \xr{zt  £y.,asTpov  sTvat,  \xf{zz  àpp-j6|xov.  Cf.  CiC.  Orator  57,  195  :  quia 
nequc  numcrosa  esse,  ut  poetna,  neque  extra  iiujncrujn,  ut  sermo  vulgi  est, 
débet  oratio.  Comme  on  le  voit,  ce  n'est  que  la  traduction  libre  du  passage 
d'Aristote. 
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et  je  dis  qu'il  faut  la  considérer  comme  telle,  et  elle  égale  la  beauté 
des  poèmes  lyriques.  C'est  celle  dont  se  sert  D.îni3sthène.  Et  que 
tout  cela  soit  vrai,  et  qu2  je  n'in:iove  rien,  c'est  ce  qu'il  est  facile 
de  prouver  par  le  témoignage  d'Aristote  »  (i). 

Quant  à  la  poésie  (ch.  xxvi),  les  lyriques  la  délivrèrent 
complètement  de  son  rigorisme  originel  ;  chez  eux,  la  diversité  des 
mètres,  l'inégalité  des  strophes  et  des  périodes  est  telle  qu'on  en 
vient  parfois  jusqu'à  «  oublier  que  leurs  ouvrages  ont  été  écrits 
en  vers  » .  Dans  les  compositions  destinées  à  être  chantées,  alors 
c'est  la  ressemblance  la  plus  parfaite  avec  la  prose  (7:oà)v>,v  ty.v 
Tzobc,  Toùç  XôvQ'jç  ojJiowTYiTa  xaTaTxs'jâ^o'js-'.v  èv  toCç  ;jL£X£Tt.v).  Le  choix 
des  mots, si  recherché  qu'il  soit,  ne  peut  réussir  à  empêcher  ces 
vers  de  ressembler  à  la  prose  (2). 

Et  voici  la  conclusion  de  Denys,  après  plusieurs  exemples  tirés 
des  trois  genres  de  poésie  :  épique,  iambique  et  lyrique,  empruntés 
à  Homère,  Euripide  et  vSimonide  : 

«  [L'ode  de  Simonide  à  Danaé]  est  écrite  en  zwXa,  non  pas  à  la 
manière  d'Aristophane  ou  des  autres  métriciens,  mais  en  incises 
qui  feraient  croire  à  de  la  prose.  Examinez  ce  chant;  lisez-le, 
incise  par  incise;  sûrement  le  rythme  poétique  vous  échappera, 
et  vous  n'y  pourrez  distinguer  ni  strophe,  ni  antistrophe,  ni  épode. 
Cela  vous  semblera  être  de  la  simple  prose...  Tels  sont  ces  poèmes 
et  ces  odes,  que  l'on  peut  assimiler  à  de  la  belle  prose»  (3). 

On  nous  pardonnera  de  nous  être  ainsi  étendu  sur  le  traité 
De  la  disposition  des  mots  ;  c'est  que  le  témoignage  de  Denys 
d'Halicarnasse  a  une  valeur  unique,  par  l'autorité  attachée  à  son 
nom  comme  par  l'énergie  et  l'insistance  avec  lesquelles  il  expose 

(i)  Ce  passage  est  presque  littéralement  reproduit  par  Denys  au  chapitre  L 
de  son  ouvrage  Sur  le  style  oratoire  de  Démosthhic  (flspl  -rr,;  XexTr/.rjÇ 
AT)ijLoa6£vo'j;;  ôeivott^to;).  Le  rapprochement  est  intéressant  parce  qu'il  permet 
de  préciser  la  pensée  de  l'auteur. 

(2)  Cf.  CiC.  Orator,  183-184.  —  H.  Bornecque.  Les  claitsules  métriques 
latines^  p.  46-47. 

(3)  'E/.  ôè  xfi;  ;j.îXty.Tis  ~i  i^t.uwvfôîta  -rao-a.  PÉyparTai  <5£  "/.axà  ôtaatoXà?, 
ou/  wv  'AptaTO'^âvTjç,  TJ  àXXo^  Tiç,  ■/.à'Tîay.EÛaiTî  xwXcov,  iXX'  wv  6  ttsÇÔs  Xôyoç 
aTcatTE-t.  IIçidjE/s  oè  nd^  [léXti,  xai  àvaytvwaxî  xauta  xatà  SiaaToXà;;,  xai  su  l'aO', 
ÔTt  Xr^itTcti  ue  6  puô;xôç  zT^z  «jjoiîç,  xat  où/  É'çEtç  lUîxêaXîtv  o"x£  oxpouriv,  oô'-r' 
avTtaTpo-jTjv,  out'  Èritjoov  àXXà  oavT^asTat  aot  Xoyo^,  oJxcoal  Ô!îtpo';ji£voç... 

Totauxdt  èffxi  xà  ojjioia  xoi<;  xaXo"t<;  Xo'Yotç  f^.îxpa  xat  f^ÉX-rj... 
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ses  idées.  Et  l'on  voudra  bien  se  rappeler  que  c'est  au 
Traité  IIspL  g-uvGétswç  ôvopiâTwv  que  nous  devons  en  grande  partie 
d'être  initiés  «au  mécanisme  intime  de  la  langue  la  plus  belle  et  la 
plus  riche  qui  ait  jamais  été  parlée...,  à  la  musique  de  la  langue 
grecque  » . 

Corollaire. 

LE   RYTHME   LIBRE   GRÉGORIEN, 
ET   LES   RYTHMES   LIBRES   ANTIQUES. 

Ainsi  le  rythme  libre  n'était  pas  inconnu  dans  l'antiquité  classi- 
que; bien  avant  que  n'apparût  le  chant  grégorien,  il  avait 
conquis  vraiment  droit  de  cité  :  la  poésie  lui  était  soumise  aussi 
bien  que  Ja  prose.  Pour  s'y  soumettre,  les  compositeurs  grégoriens 
n'avaient  rien  à  inventer  :  il  leur  suffisait  d'être  de  leur  temps. 

Est-ce  à  dire  qu'il  faille  chercher  dans  l'antiquité  grecque  ou 
romaine  le  type  parfait  du  rythme  grégorien? 

Non.  Ni  l'un  ni  l'autre  de  ces  deux  genres  de  rythme  libre, 
assurément  très  différents,  que  nous  venons  d'étudier  —  poésie  et 
prose  métrique  —  ne  saurait  être  regardé  comme  le  tN-^pe  parfait 
du  rythme  libre  grégorien. 

Le  rvtlime  poétique,  même  a^■ec  les  libertés  lyriques  et  dithy- 
rambiques. «  est  un  r\thme  précis,  parce  que  chacun  des  groupes 
qu'il  emploie  se  décompose  en  temps  égaux  ou  inégaux,  dont  le 
rapport  est  immédiatement  saisissable  :  dactyles,  iambes  ou  péons... 
mesures  parfaitement  définies  à  deux,  trois  ou  cinq  temps,  La 
variété  de  ces  mesures  anime  le  rythme  sans  lui  enlever  rien  de  sa 
clarté»  (i). 

A  ce  titre,  il  .se  rapproche  du  rythme  grégorien,  composé  lui 
aussi  «  de  temps  égaux  et  inégaux,  dont  le  rapport  est  immé- 
diatement .saisissable  >-  :  groupes  de  s}  Uabes,  groupes  de  notes, 
groupes  de  formules  musicales,  rythmés  piir  arsis  et  thésis. 
parfaitement  définis  à  deux,  trois  temps  et  plus.  —  Il  en  diffère  en 
ce  que  le  chant  grégorien,  composé  sur  de  la  prose,  groupe  ses 
éléments  comme  il  l'entend,  sans  aucun  souci  de  reproduire  tel 
ou  tel  des  mètres  classiques. 

^l;  Lalov,  Aiistoxhic  de  Tarciitc.  p.  333. 
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La  prose  métrique  ne  saurait  pas  davantage  être  assimilée  à 
l'art  grégorien.  Elle  n'est  proprement  <  rythmée  >i,  nous  l'avons 
déjà  dit,  que  dans  les  clausules  des  phrases  et,  assez  souvent,  des 
membres  de  phrase.  Pour  tout  le  reste,  elle  ne  se  distingue  guère 
que  par  le  choix  des  mots  de  la  prose  ordinaire  ;  et  son  rythme 
mériterait  assez  bien  le  reproche  que  M.  Laloy  adresse  au  «  rythme 
oratoire  «  :  celui  d'être  «  un  rythme  vague,  indéterminé,  une 
ébauche  de  rythme,  parce  que  les  syllabes  n'ont  pas  entre  elles  de 
rapports  définis  » . 

Le  rythme  grégorien  au  contraire  ne  se  fait  pas  sentir  seule- 
ment dans  les  cadences  ;  il  court  tout  au  long  des  phrases  mélodi- 
ques, qu'il  informe  depuis  le  début  jusqu'à  la  fin  (i).  Il  n'est 
pas  une  «<  ébauche  de  rythme  » .  Il  est  tout  à  la  fois  libre  et 
parfait  dans  son  genre  :  à  l'inégalité  des  pieds,  des  incises,  des 
membres  qui  le  fait  libre,  il  joint  la  précision  nécessaire,  suffisante, 
qui  le  rend  parfait. 

Aussi  bien,  le  rythme  oratoire  métrique  n'était-il  plus  guère 
qu'un  souvenir  archéologique  à  l'époque  oii  fut  composé  le  réper- 
toire grégorien.  Déjà  une  transition  s'était  opérée.  On  sait  en 
effet  que  dans  les  premiers  siècles  de  notre  ère,  une  évolution 
importante  se  produisit  dans  les  langues  classiques  ;  lentement  la 
quantité  des  voyelles  disparaît,  P accent  tonique  s'empare  du  mot 
et  le  domine;  une  nouvelle  prose,  un  nouveau  rythme  se  fait  jour, 
c'est  le  rythme  oratoire  tonique. 

Comme  la  prose  métrique,  il  a  ses  clausules,  mais  fondées  sur 
Vacceîtt.  Il  y  en  a  quatre  seulement  :  les  Cursus  planuSy  tardus, 
vclox,  trispondaïque.  La  liturgie  en  fait  un  très  fréquent  usage  dans 
ses  Préfaces  et  Oraisons.  La  musique  grégorienne  elle-même  a 
modelé  sur  ces  cursus,  surtout  sur  le  planus,  le  contour  de  nom- 
breuses cadences  mélodiques. 

Serait-ce  enfin  le  type  authentique,  adéquat,  du  rythme  grégo- 
rien? —  Non. 


(i;  Plusieurs  uni  cru  voir  dans  toutes  les  cadences  des  mélodies  grégoriennes 
une  copie  des  cursus  métriques  de  la  prose  classique  ;  mais  cette  hypothèse 
ingénieuse  ne  résiste  pas  à  l'examen  des  faits  et  doit  être  abandonnée.  On  ne 
peut  guère  la  vérifier  que  dans  quelques  cadences  déterminées. 
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Si  \<y.  prose  oratoire  tonique  a  des  affinités  très  étroites  avec  les 
mélodies  grégoriennes,  appuyées  elles-mêmes  sur  un  texte  tonique, 
il  faut  dire  cependant  que  cette  prose,  au  rythme  parfois  «  vague, 
indéterminé  »,  surtout  au  centre  des  phrases,  n'a  pu  servir  d'exem- 
plaire à  une  mélodie,  à  une  musique  proprement  dite,  qui  possède 
ses  lois  particulières  de  tonalité,  de  modalité,  de  rythmique,  d'où 
découlent  des  droits,  des  libertés,  des  avantages,  des  beautés, 
qu'elle  doit  faire  valoir,  même  aux  dépens  du  texte  et  des  plus 
belles  périodes  oratoires.  Tout  au  plus  peut-on  dire  que  la  prose 
toniqtie  a  servi  d'appui,  de  modèle  aux  lectures  et  aux  psalmodies 
les  plus  simples,  et  à  quelques  chants  syllabiques  de  la  liturgie  ; 
pour  le  reste,  la  cantilène  grégorienne  s'affranchit  si  souvent  et 
si  franchement  du  texte,  que  celui-ci  ne  compte  plus  guère  que 
comme  un  soutien  et  un  canevas  î  Son  rythme,  en  définitive,  est 
mtisicaL  réellement  musieal. 

Faut-il  donc  renoncer  à  découvrir  dans  l'antiquité  le  type 
achevé,  adéquat,  du  rv'thme  grégorien? 

Oui  ;  au  reste  ce  que  nous  avons  essayé  de  retrouver  dans 
l'antiquité  classique,  ce  sont  seulement  les  principes  essentiels  qui 
régissent  le  rythme  libir  du  chant  grégorien. 

Or,  nous  venons  d'énumérer  rapidement  quatre  sortes  de 
rythmes  libres  qui  peuvent  être  considérés  comme  des  ancêtres  du 
nombre  musical  grégorien  : 

1)  Rythme  libre.,  poétique  et  <imusicah\  des  lyriques  grecs  et  latins. 

2)  Rythme  libre  oratoire  métrique. 

3)  Rythme  libre  oratoire  tonique. 

4)  Rythme  libre  oratoire  mixte.  (Résultat  du  passage  du  rythme 
oratoire  métrique  au  rj^thme  oratoire  tonique). 

Ces  quatre  rythmes,  tous  libres,  sont  distincts.  Chacun  d'eux 
pourrait  même  être  dîdoublé,  car  les  principes  particuliers  qui  les 
régissent  —  quantité  ou  accent  —  diffèrent  dans  chacune  des 
langues  grecque  ou  latine,  et  déterminent  une  application  spéciale; 
nous  aurions  donc  devant  nous  huit  rythmes,  tous  libres,  mais  tous 
dissemblables  ^'AX  quelque  côté,  par  quelque  détail. 

Entre  ces  divers  rythmes  libres  antiques  et  le  rythme  libre 
grégorien  les  similitudes  sont  telles  qu'elles  justifient  pleinement 
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ce  que  nous  affirmions  au  début,  à  savoir  que  k  rythme  grcgo7'icu 
libre  plonge  ses  racines  dans  les  temps  classiques  les  plus  recj^lés. 
Voici  résumées  ces  similitudes  : 

a)  Les  temps  premiers  grégoriens,  notes  ou  syllabes,  sont 
indivisibles,  ils  sont  le  fondement  de  toute  la  mélodie  ;  or,  tous  les 
rythmes  que  nous  avons  évoqués,  poétique,  musical,  oratoire, 
métrique  ou  tonique,  dans  les  deux  langues  grecque  et  latine,  ont 
tous  également  pour  fondement  les  temps  premiers,  syllabes  ou 
notes  indivisibles. 

b)  Les  temps  premiers  grégoriens  se  groupent  en  temps  com- 
po^e's,  binaires  ou  ternaires,  etc;  ainsi  en  est-il  dans  tous  les 
rythmes,  libres  ou  mesurés,  de  l'antiquité  gréco-romaine,  et  de  ce 
groupement,  résultent  les  pieds  :  iambe,  trochée,  dactyle,  etc.. 

c)  A  leur  tour,  les  temps  composés  grégoriens,  binaires  ou 
ternaires,  se  rassemblent,  s'organisent,  se  mélangent  entre  eux 
avec  une  liberté  qui  exclut  toute  contrainte,  et  va  môme  jusqu'au 
caprice;  n'avons-nous  pas  constaté  cette  même  indépendance,  ce 
même  mélange  des  pieds,  dans  tous  les  rythmes  libres,  poétiques 
et  oratoires,  des  temps  classiques? 

d)  Enfin,  les  incises,  membres,  phrases,  périodes  grégoriennes 
se  succèdent,  «longues  et  courtes»,  au  gré  du  compositeur; 
mêmes  caprices,  mên  e  ;  fantaisies  dans  les  vers  mélangés,  «  longs 
et  courts»,  des  poètes  lyriques,  et  dans  les  périodes  oratoires, 
variées  et  nombreuses,  d'un  Démosthène,  d'un  Cicéron,  d'un 
Léon  le  Grand. 

11  est  impossible,  ce  semble,  en  face  de  ces  coïncidences,  de 
ne  pas  reconnaître  que  les  mômes  principes  de  liberté  dominent  et 
vivifient  et  les  rythmes  classiques  et  les  créations  musicales  de 
l'Église  Romaine;  impossible  de  ne  pas  reconnaître,  en  ces  ren- 
contres, le  lien  historique  qui  unit  le  grégorianisme  à  l'antiquité. 

Sans  doute  il  y  a  des  différences  ;  sans  doute  le  nombj-c  musical 
grégorien  ne  reproduit  exactement  ni  l'un  ni  l'autre  des  rythmes 
qui  l'ont  précédé!  Mais  n'en  est-il  pas  ainsi  de  ces  rythmes  eux- 
mêmes?  11  y  en  a  huit;  entre  eux,  peu  de  ressemblance;  pour 
tous,  les  lois  générales  sont  les  mêmes,  difierente  en  est  tappli- 
cation  à  chacun  :  des  circonstances  de  langues,   d'époque,   de 
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mœurs,  de  métrique,  d  accentuation,  rendent  compte  de  ces 
variétés. 

Il  en  est  de  même  pour  la  mélodie  grégorienne:  arrivée  la 
dernière,  elle  n'est  ni  le  calque  ni  l'imitation  des  anciens  rythmes; 
elle  s'en  approprie  les  lois  principales,  elle  les  applique  à  sa 
convenance,  librement,  d'accord  avec  son  époque,  d'accord  avec 
les  textes  toniques  latins  qui  lui  servent  de  soutien,  d'accord  avec 
son  idéal  religieux,  d'accord  aussi  avec  les  divers  éléments  musi- 
caux qui  entrent  dans  sa  formation  :  musique  gréco-romaine, 
musique  byzantine,  musique  hébraïque  et  peut-être  d'autres 
encore,  l'avenir  nous  éclairera  sur  ces  points. 

Enfin,  pour  tout  dire  et  conclure  :  la  mélodie  grégorienne  est 
de  son  temps,  elle  est  latine,  elle  est  romaine,  tout  en  plongeant 
ses  racines  dans  la  plus  haute  antiquité. 
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LEUR  APPLICATION   A  LA  MÉLODIE 

ET  AU   RYTHME. 

CHAPITRE  L 

NOTIONS   PRÉLIMINAIRES  A   L'ÉTUDE   DU   RYTHME 
DES  TEXTES  LITURGIQUES. 

ARTICLE    1.  —  APERÇU  HISTORIQUE   SUR   LA   PROSE   LATINE 
ET   SES   TRANSFORMATIONS. 

1.  —  Les  principes  de  Rythmique  générale  ont  été  exposés  dans 
la  Première  partie  de  ce  travail  ;  dans  la  Seconde,  nous  les  avons 
appliqués  à  la  Mélodie  grégorienne  pure,  sans  paroles;  il  reste 
maintenant  à  les  appliquer  aux  camiienes  romaines,  appuyées  sur 
des  textes  liturgiques. 

2.  —  Si  l'on  fait  abstraction  des  hymnes,  et  de  quelques  rares 
pièces  métriques  (i),  traitées  par  les  compositeurs  comme  de  la 
prose,  tous  les  textes  chantés  de  la  liturgie  romaine  sont  en  prose. 

3.  —  Toutefois  la  forme,  comme  d'ailleurs  la  valeur  littéraire 
de  ces  textes,  est  très  variable.  Le  latin  des  Sacramentaires  : 
collectes,  préfaces,  etc.,  est  digne  des  temps  classiques.  Par 
contre,  les  textes  tirés  de  l'Écriture  Sainte  :  épîtres,  évangiles, 

(i)  Intr.  :  Salve  Sancta  Far  eus.  —  AU.  :  Solvc  jubénte  Deo,  Fac  nos  inmkiiam. 
f.  de  Grad.  :  Vir^o  Dn  G'nitrix.  —  Ant.  :  Solvc  jubcntc  DcOy  Hic  vir 
despîdens  mutitluvi,  O  niagnicin  pietâiis,  tic. 
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psaumes,  etc.  revêtent  les  formes  moins  littéraires  du  latin  popu- 
laire ecclésiastique  des  quatrième,  cinquième  et  sixième  siècles. 
Cette  différence  n'est  que  le  reflet,  dans  la  liturgie,  de  l'état  de  la 
langue  à  l'époque  de  la  composition  des  plus  anciens  offices 
contenus  dans  le  Sacramentaire  et  l'Antiphonaire  romains. 

.§  I.  —  Le  latin  antique. 
Ses  deux  formes  :  <<sermo  urbanus  »,  et  ••  sermo  plebeius  >-. 

4.  —  Il  faut  se  souvenir  en  effet  que  de  la  prisca  latinitas  (i) 
des  premiers  siècles  romains  sortirent  deux  langues,  deux  proses, 
ou  plutôt  deux  formes  particulières  d'une  même  langue  : 

l'une,  répandue  dans  les  hautes  classes  de  la  société  :  le  sermo 
urbanus,  cruditus,  perpolitus ; 

l'autre,  en  usage  dans  le  peuple  :  le  senno  plebeius,  inconditus; 
en  un  mot,  la  langue  vulgaire. 

Ces  deux  langues  ^XaS&xvX  proses  ;  toutes  les  deux  relevaient,  on 
le  verra  plus  loin,  du  rN'thme  pris  dans  son  sens  le  plus  large,  du 
rythme  libre,  du  iio/nbre,  «  niivierns  •■  ;  mais  il  y  avait  entre 
elles  des  différences  rythmiques  importantes  qui,  précisément,  se 
retrouvent  dans  le  latin  liturgique.  Il  faut  donc  les  .connaître  dès 
maintenant,  au  moins  sommairement. 

Ces  différences  provenaient  avant  tout  de  l'emploi 

dans  le  sermo  urbanus,  de  la  quantité  conventionnelle à&&  syllabes; 

dans  le  sermo  plebeius,  de  la  quantité  naturelle  et  de  l'accen- 
tuation. 

A.  Quantité',  naturelle  et  conventionnelle, 

.">.  —  Par  quantité,  il  faut  entendre  ici  la  durée  relative  du  temps 
que  l'on  met  à  prononcer  une  voyelle,  une  syllabe  avec  tous  ses 
éléments. 

C.  —  On  doit -'distinguer  deux  sortes  de  quantité  :  la  quantité 
naturelle,   et  la  quantité  conventionnelle. 

(i)  <On  a  peine  a  comprendre  la  répugnance  qu'éprouvent  certains  romanistes 
à  admettre,  à  la  base  du  latin  vulgaire,  ce  premier  fond  incontestable...  de  la 
prisca  latinitas.»  MOHi.,  Introduction  à  la  Chronologie  du  latin  vulgaire, 
p.    lO. 
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7.  —  Quant iid  naturelle.  —  Il  est  impossible  de  prononcer 
régulièrement  un  mot  sans  donner  à  chacune  de  ses  syllabes  une 
durée  proportionnée  aux  éléments  qui  la  composent.  La  quantité 
naturelle  d'une  syllabe  est  la  durée  relative  du  temps  que 
l'on  met  à  prononcer  naturellevient  tous  ses  éléments,  voyelles  et 
consonnes. 

Aussi  haut  que  peuvent  atteindre  nos  observations  dans  l'étude 
des  langues,  nous  trouvons  des  voyelles  brèves  et  des  voyelles 
longues.  Le  sanscrit  avait  des  longues  et  des  brèves  par  nature. 
Le  grec  notait  z  (bref),  r,  (long),  o  (bref),  (o  (long).  Le  latin,  au 
moins  dans  l'écriture,  ne  faisait  plus  ces  distinctions.  Ces  variétés 
d'écriture  correspondaient  certainement,  dans  le  langage,  à  une 
variété  non  seulement  de  timbre,  xvxav!^  de  durée  ;  variété  qui  n'était 
pas  fondée  sur  la  mesure  exacte  d'un  temps  pour  la  brève  et  de 
deux  temps  pour  la  longue,  mais  qui  néanmoins  donna  peu  à  peu 
naissance  à  la  quantité  conventionnelle. 

8.  —  Quantité  conventionnelle.  —  Celle-ci  en  effet  profita,  par  la 
suite,  de  ces  nuances  légères  pour  attribuer  une  mesure  exacte  à 
ces  différentes  durées  :  elle  dilata  la  longue  jusqu'à  lui  assigner 
deux  temps,  et  réduisit  la  brève  à  la  valeur  d'un  temps. 

La  quantité  conventionnelle  n'est  qu'une  réglementation  de  la 
quantité  naturelle.  Telle  était  la  théorie  :  en  pratique,  cette 
convention  subissait  de  fréquentes  et  sensibles  altérations. 

•    B.  Le  latin  anti<jue  et  la  quantité. 

y.  —  a)  Le  sernio  urbanus,  sauf  sur  un  seul  point,  remplissait 
toutes  les  conditions  de  liberté  exigées  par  le  rythme  naturel  ou 
libre,  appliqué  à  la  parole  :  les  proportions  entre  les  phrases,  les 
membres  de  phrase,  les  incises  et  même  les  rythmes  élémen- 
taires, n'avaient  d'autres  lois  que  le  plaisir  de  l'oreille  et  la 
beauté  de  la  composition. 

Mais  les  mots  employés  étaient  pesés  au  poids  de  leur  quantité 
conventionnelle,  celle-là  môme  qu'ils  avaient  en  poésie  (i).  Sur  ce 

(i)  <<Sed  quia  orationem  omnem  constare  pedibus  dixi...»).  QuiNTlLlEN, 
Inst.  Or..,  i-X.  4.  Cf.  aussi  Gicéron,  Orat.^  xxviii.  D'autres  textes  encore 
pourraient  être  cités  ;  ils  le  seront  ailleurs. 
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point  seulement,  la  métrique  conservait  tout  son  empire.  De 
plus,  dans  tout  le  cours  de  la  phrase,  et  surtout  aux  cadences, 
l'ordonnance  des  pieds  métriques  était  soumise  à  des  lois  harmo- 
nieuses (cursus),  qui  produisaient  sur  l'oreille  un  plaisir  analogue 
à  celui  des  vers,  dont  cependant  on  devait  éviter  les  cadences 
propres  (i). 

Malgré  cela,  il  reste  vrai  de  dire  avec  Cicâron  que,  en  poésie  et 
en  prose,  «les  pieds  sont  identiques,  mais  la  manière  de  les 
rassembler  et  de  les  combiner  pour  la  poésie  ne  ressemble  en  rien 
à  la  disposition  qui  leur  est  assignée  dans  la  prose»  (2).  Aussi  la 
prose  cicéronienne  relève-t-elle  bien  plus  du  rythme  libre  que  de  la 
métrique,  malgré  l'art  délicat  qui  3^  est  déployé.  De  là  son  nom  : 
rmvierus  oratorhis  (3),  nombre  oratoire. 

10.  Il  y  a  une  leçon  à  tirer  de  ces  faits  :  c'est  que  le  rythme 
libre,  et  spécialement  le  nombre  oratoire,  c'est-à-dire  appuyé  sur 
des  paroles,  peut  exister  en  se  basant  sur  autre  chose  que  sur  un 
vague  brouillard  de  syllabes,  confuses,  sans  limites  précises,  sans 
quantités  appréciables:  car  nous  le  constatons  :  le  nombre  oratoire 
modèle,  primitif,  le  nombre  cicéronien,  est  établi  sur  un  fondement 
métrique  dort  les  éléments  —  les  syllabes  —  s'apprécient,  se 
pèsent,  se  mesurent,  se  comptent,  en  théorie  au  moins,  avec  une 
précision  mathématique.  Une  assise  de  temps  simples,  ou  de 
temps  composés  binaires  ou  ternaires,  n'a  rien  de  contraire  au 
rythme  libre  musical,  ni  au  rythme  libre  oratoire.  II  faut  noter 
cette  conclusion,  pour  nous  en  souvenir  au  moment  où  nous 
rétablirons  le  nombre  libre  et  musical  grégorien. 

11.  —  Quant  à  l'accent  latin,  le  sermo  urbanus  n'en  a  cure,  en 
ce  qui  touche  au  rythme,  ni  chez  les  Grecs,  ni  chez  les  Latins. 

(i)  Cf.  Introduction^  p.  32. 

(2)  Un  seul  texte  en  attendant  les  autres  :  «Versus  saepe  in  oratione  per 
imprudentiam  dicimus.  Est  id  vehementer  vitiosum...».  ClC,  Or.,  56,  189. 
Cité  d'après  L.  Laurand,  Etudes  sur  le  style  de  Cicéron,  p.  133. 

(3)  «Verum  ea  quae  efficitur  e  pedibus,  aequa  conclusio,  nomen  aliquod 
desiderat  :  quid  sit  igitur  potius,  qiiam  7itimerus,  et  oratorius  numerus,  ut 
euthymema  rhetoricus  syllogismus?  Ego  carte,  ne  in  calumniam  cadam,  qua 
ne  M.  quidem  TuUius  caruit,  posco  hoc  mihi,  ut  quum  pro  composito  dixero 
nuinerum,  et  ubicumque  jam  dixi,  oratorium  d^pere  intelligar».  QuiNTILiEN, 
Inst.  Or.,  LX.  4. 
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•<  Leurs  traités  de  rhétorique  conseillent  ou  déconseillent  à  l'orateur 
certaines  combinaisons  de  longues  et  de  brèves,  et  entrent  à  cet 
égard  dans  les  détails  les  plus  minutieux;  mais  nulle  part  ils  ne 
semblent  concevoir  seulement  la  pensée  que  l'accent  puisse 
contribuer  à  l'euphonie»  (i).  A  cette  époque,  l'accent  n'était 
qu'une  pure  mélodie.  Nous  le  montrerons,  lorsque  nous  traiterons 
e'x  professa  de  la  deuxième  période  de  l'accent  latin. 

12.  —  b)  Le  sermo  plebeius,  lui,  n'a  rien  de  métrique;  la 
quantité  prosodique  ou  conventionnelle  lui  est  étrangère  :  les 
principes  qui  l'informent  sont  tout  différents;  ce  sont  :  la 
quantité  naturelle,  c'est-à-dire  le  poids  naturel  des  syllabes,  et 
y  accentuation.  Dans  ce  langage  vulgaire,  surtout  lorsqu'il  est 
appliqué  à  la  musique,  chaque  syllabe  compte  pour  un  temps 
simple.  {N.  M.  G.^  II^  Part.,  ch.  v). 

Il  ressemble  au  sermo  nrbanus  en  ce  qu'il  appartient  comme  lui 
au  rythme  libre  :  les  phrases,  les  incises,  grandes  ou  petites,  sont 
affranchies  des  règles  fixes  de  la  poésie,  et  les  proportions 
harmonieuses  qui  se  font  sentir  entre  tous  les  membres  ne  sont 
déterminées  que  par  le  jugement  de  Toreille. 

Il  est  cependant  vrai  de  dire  que  le  rythme  oratoire  vulgaire  a 
quelque  chose  de  plus  «  vague  »,  de  plus  «  indéterminé  >  (2),  que  le 
rj'^thme  cicéronien,  et  que  celui-ci  à  son  tour  est  moins  précis  que 
le  rythme  grégorien  qui,  lui,  est  musical. 

Il   y   aurait  donc   comme  une  sorte  tie   hiérarchie,    entre  le 
rythme  plebeius, 
»       urbanus, 
■>       musical  grégorien. 

Tout  ceci  s'éclairera  par  la  suite. 

(i)  Havet,  Métrique,  p.  227.  —  -ïDe  nombreux  textes  de  grammairiens 
roulent  d'ailleurs  sur  la  différence  de  la  prose  et  des  vers,  du  rythme  et  du 
mètre.  Depuis  Cicéron  jusqu'aux  grammairiens  du  V  siècle,  l'enseignement  est 
exactement  le  même;  aucun  d'eux,  en  traitant  de  l'accentuation  dans  la  phrase 
ou  dans  le  discours,  ne  s'inquiète  de  l'accent  du  mot,  et  bien  qu'il  soit  question 
de  prose,  tous  ne  tiennent  compte  que  de  la  quantité».  J.  Vendrves,  Re- 
cherches sur  P histoire  et  les  effets  de  l'intensité  initiale  en  latin,  p.  6g.  — 
>i Quant  à  l'accent  grammatical,  Cicéron  ne  lui  attribue  aucun  rôle  dans  les 
clausulesi).  !..  Laurand,  op.  cit.,  p.  187. 

''2)  Ce  sont  les  expressions  dont  se  sert  M.  L.  Laloy,  et  que  nous  avons 
rapportées  dans  noire  Introduction,  p.  37. 
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§  2.  —  Le  latin  ecclésiastique. 
Ses  deux  principes  :  l'accentuation  et  la  quantité  naturelle. 

13.  —  Ces  deux  langues  sœurs,  le  scnno  nrbamis  et  le  scrvio 
plcbcius,  vécurent  côte  à  côte  pendant  plusieurs  siècles.  Toutefois 
à  mesure  qu'elles  s'éloignaient  de  leur  source  commune,  de  la 
prisca  latinitas,  elles  se  différenciaient  plus  nettement.  Ce  fut  au 
temps  de  Cicéron  et  de  César  que  les  dissemblances  furent  plus 
tranchées. 

Mais  cette  dualité  ne  pouvait  durer.  A  raison  même  de  sa 
nature  factice,  la  langue  littéraire  était  condamnée  à  succomber 
tôt  ou  tard  sous  l'effort  journalier  du  parler  \  ulgaire,  contre  lequel 
les  lettrés  eux-mêmes  ne  pouvaient  se  défendre  dans  les  relations 
ordinaires  de  la  vie. 

Dès  le  siècle  d'Auguste,  les  deux  langues  se  rapprochèrent; 
peu  à  peu  les  différences  se  réduisirent;  la  littérature  écrite  se 
ressentit  de  cette  lente  éxolution.  et  insensiblement  la  quantité 
artificielle  disparut  pour  faire  place  à  la  quasi-égalité  des  syllabes 
et,  en  même  temps,  à  l'accent  mélodique  et  fort.  C'est  l'époque  de 
\di poésie  tonique,  du  cursus  toniqjic  dans  la  prose,  et  de  ce  que  Ton 
pourrait  appeler  la  musique  ionique. 

Vers  le  sixième  siècle,  toutes  les  diftérences  s'étaient  é\anouies 
pour  se  fondre  dans  une  langue  unique,  le  latin  ecclésiastique, 
sur  lequel  s'appuient,  se  déploient  toutes  les  mélodies  grégoriennes. 

14.  —  11  importe  de  mettre  au  clair  comment  les  mêmes  mots 
latins  présentent  une  wr^z/rr^- rr/Z/w/^/z/c  totalement  différente,  selon 
qu'on  les  analyse  prosodiquement,  ou  toniquement,  c'est-à-dire 
d'après  leur  quantité  conventionnelle  ou  leur  quantité  naturelle. 

15.  —  Pour  un  poète  classique  et  pour  un  prosateur  cicéronien, 
les  mots  suivants  forment  quatre  pieds  distincts,  qui  ne  peuvent 
se  confondre  : 


casa, 

pyrrhique. 

2  temps 

arma. 

trochée, 

3  temps 

crant, 

iambe. 

3  temps 

fnndunt, 

spondée, 

4  temps 
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Or,  pour  un  poète  tonique,  pour  un  prosateur  se  servant  du 
latin  ecclésiastique,  et  pour  un  musicien  grégorien,  ces  quatre 
mots  sont  identiques  parce  que  tous  ont  l'accent  sur  la  pénultième  : 
casa,  iirvia,  érant,  fûndunt,  et  ne  comptent  que  pour  deux  temps 
simples.  C'est" le  spondée  tonique  ou  paroxyton,  composé  d'une 
syllabe  forte  et  d'une  syllabe  faible  (i). 

16.  —  On  voit  apparaître  ici,  avec  le  principe  de  l'accent, 
l 'élément /^r^^:,  dont  il  n'était  question  comme  élément  rythmique, 
au  moins  théoriquement,  ni  dans  la  poésie  classique,  ni  dans  la 
prose  nrbana. 

17.  —  De  même  les  pieds  prosodiques 

u  o  v> 

facerc,  tribraque.         3  temps 

corpora,         dactyle,  4  temps 

capùmt,        anapeste,  4  temps 

— (j — 
filios,  crétique,  .">  temps 

se  réduisent  à  une  seule  forme  sous  T influence  de  l'accent  : 
fdcere,  corpora,  cdpiunt,fUios. 

(i)  <<  On  peut  s'attendre  à  ce  que  dans  une  si  longue  vie,  le  cursus  ne  soit  pas 
resté  immuable.  Et,  de  fait,  il  a,  peu  à  peu,  par  une  série  de  changements 
insensibles,  subi  une  importante  évolution>.  L.  Laurand,  op.  e/t.,  p.  369-371. 
Parmi  les  pi'incipaux  changements  qu'il  constate,  L.  Laurand  cite  les  suivants  : 
<' . . .  L'influence  de  l'accent  supplante  de  plus  en  plus  celle  de  la  quantité. 
C'est  là  un  phénomène  très  généi^al  dans  l'histoire  de  la  langue  latine  à  cette 
époque  ;  mais  particulièrement  visible  dans  le  cursus.  Ainsi,  le  dichorée  finit . 

par  n'être  plus  la  double  alternance  d'une  longue  et  d'une  brève  {comprobavit)  ; 
il  devient  plutôt  la  double  alternance  d'une  syllabe  accentuée  et  d'une  atone  ; 
il  importe  peu  que  les  syllabes  soient  longues  ou  brèves  :  cxoràtitcs  devient 
l'équivalent  de  ddjuvàiiur  et  de  videàmur. 

De  même  le  crétique  n'est  plus  composé  d'une  longue,  une  brève,  une 
longue  (— u— ),  mais  plutôt  d'une  syllabe  accentuée,  suivie  d'une  atone  et  d'une 
syllabe  portant  l'accent  secondaire.  Par  exemple  precibus  composé  de  trois 
brèves  est  presque  l'équivalent  de  alicros  où  pourtant  se  trouvent  deux  longues  ; 
la  place  des  accents  étant  la  même,  la  différence  rythmique  entre  ces  deux 
mots  s'efface  de  plus  en  plus. 

Par  suite  de  l'influence  croissante  que  l'accent  acquiert,  la  division  des  mots 
devient,  elle  aussi,  de  plus  en  plus  importante;  car  d'elle  dépend  en  partie  la 
place  de  l'accent,  .^.insi,  le  dichorée,  étant  surtout  une  série  de  quatre  syllabes 
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Tous  ces  mots  ne  comptent  plus  que  pour  trois  temps  simples; 
c'est  le  dactyle  tonique  ou  proparoxyton,  composé  d'une  syllabe 
forte  et  de  deux  faibles. 

18.  —  De  même  encore  les  pieds 

amore,  amphibraque,         4  temps 

u  —  — 

reponunt,  bacchius,  5  temps 

descende,  antibacchius,  .">  temps 

contendunt,        molosse,  6  temps 

ont  pour  forme  unique  tonique  : 

amôre,  repônunt,  descende,  contendunt, 

et  valent  trois  temps  simples  comme  les  mots  de  la  série  précédente, 
dont  ils  se  distinguent  seulement  par  la  place  de  l'accent. 

19.  -  Enfin  les  seize  pieds  de  quatre  syllabes,  depuis  le  plus 
léger  : 

rejicerc,         procéleusmatique.  4  temps. 

jusqu'au  plus  lourd  :  confiixeriint,  dispondée,  K  temps. 

se  réduisent  tous,  en  vertu  de  l'accentuation  tonique,  à  des  mots 
valant  tous  quatre  temps  simples  ;  ils  se  terminent,  soit  en  forme 
dactylique  tonique  :  reficere,  soit  en  forme  spondaïque  tonique  : 
conjîixénoit.  C'est  toujours  le  triomphe  de  l'accent  et  de  la 
quantité  naturelle  sur  la  quantité  artificielle  de  la  poésie  (i). 

Cependant,  dans  son  triomphe  même,  l'accent  dut  subir 
l'influence  de  la  quantité  :  c'est  elle  qui,  dans  chaque  mot,  fixe  la 

alternativement  acceniuccs   et   atones,    ne   pourra   plus    être   formé   par   un 

trisyllabe  précédé  d'une  longue.  Hos\tes  feratnus  était  pour  Cicéron  l'équivalent 

de  vos  I  comprobavitj  mais  hostes  Jerâmiis  est  au  point  de  vue  de  l'accent  tout 
différent  de  vos  cûmprobâvit  et  ressemble  bien  plus  à  hostes  caedâmusl). 

(i)  Ce  sont  là  des  faits  irrécusables,  et  qui  prouvent  l'égalisation  pratique  de 
la  durée  des  syllabes.  Cette  évolution  que  nous  constatons  dans  la  poésie  a  eu 
naturellement  sa  répercussion  dans  la  musique.  Sans  doute,  ce  n'est  plus  le 
v<rythme'>  au  sens  ancien;  c'est  du  rythme  cependant.  Les  anciens  n'ont  pas 
épuisé  les  formes  rythmiques,  pas  plus  que  les  formes  mélodiques. 
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place  de  l'accent.  vSi  la  pénultième  est  longue,  elle  est  accentuée; 
si  elle  est  brève,  l'accent  est  reporté  sur  l'antépénultième.  La 
quantité  conventionnelle  eut  aussi,  après  sa  défaite,  un  retentis- 
sement sur  le  timbre  des  voyelles,  et  ce  fut  tout;  elle  disparut 
pour  toujours. 

20.  —  Ce  triomphe  de  l'accent  fut  long  à  s'aftirmer.  Longtemps 
les  deux  formes  de  langage  subsistèrent  parallèlement  :  la 
composition  du  répertoire  liturgique  romain  en  est  lui-même  une 
preuve  manifeste.  Les  textes  des  Sacramentaires,  léonien  et 
gélasien  (v^  siècle),  appartiennent  encore,  pour  une  grande  part, 
à  l'innuence  classique,  au  nombre  cicéronien;  mais  les  pièces  du 
Graduel,  de  l'Antiphonaire  et  du  Responsorial  romains  :  antiennes, 
répons,  etc.,  relèvent  du  latin  ecclésiastique,  et  sont  soumises  à  la 
loi  de  l'accentuation  et  de  l'égalité  des  syllabes. 

21.  —  Il  sera  facile  de  suivre  les  traces  de  cette  lente  transfor- 
mation lorsque  nous  étudierons  plus  loin  les  cadences  littéraires 
ou  cursus  des  textes  liturgiques,  et  les  cadences  musicales  qui  en 
dérivent.  On  pourra  constater  comment,  dans  cette  lutte  sourde 
entre  la  quantité  prosodique  et  l'accent,  la  prose  métrique  elle- 
même  subissait  pratiquement  la  prononciation  accentuée  de  l'usage 
populaire.  Ce  fut  d'ailleurs  par  le  langage  populaire  que  s'infiltra 
d'abord  la  domination  de  l'accent.  En  réalité,  vers  le  v^  et  le 
VF  siècles,  tous  les  textes  liturgiques  de  l'Antiphonaire  sont  soumis 
à  l'accent  et  à  la  quantité  naturelle.  C'est  ce  fait  qu"il  importe  de 
retenir  pour  les  études  qui  vont  suivre  :  les  conséquences  pratiques 
au  point  de  vue  musical  grégorien  en  sont  incalculables. 

22.  —  Avant  d'entrer  dans  l'étude  détaillée  du  latin  ecclésias- 
tique et  de  son  rythme,  il  était  nécessaire  d'apporter  quelques 
précisions  sur  ces  divers  aspects  de  la  langue  latine  : 

le  latin  antique,  avec  ses  deux  formes  : 

senno  urôauus,  ou  prcse  classique,  basé  sur  la  quantité 
conventionnelle  des  syllabes  ; 

senno  plebeius,  ou  langue  vulgaire,  basé  sur  la  quantité 
naturelle  des  syllabes,  et  se  laissant  de  plus  en  plus  envahir  par 
l'accentuation; 

le  latin  ecclésiastique,  basé  sur  l'égalité  pratique  des 
syllabes,  et  l'accentuation  tonique. 
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23.  —  Il  faut  soigneusement  remarquer  aussi  que  le  latin  ecclé- 
siastique,ViVio,  fois  formé,  au  cours  des  iv^',  v-',  vi*^  siècles,  est  resté, 
pendant  les  siècles  suivants,  à  peu  près  stable  au  moins  dans  les 
grandes  lignes  :  mots,  grammaire,  syntaxe,  etc.,  ont  été  peu 
modifiés  (sauf  les  vagues  de  décadence  qui  ont  passé  sur  lui 
aux  viiF-ixe  s.). 

A  côté  de  cette  langue  ecclésiastique,  écrite  ou  parlée  (i),  il 
existait  au  Moyen-Age  un  autre  latin  plus  vivant,  par  là  même 
plus  mobile  :  celui  des  différents  peuples  de  la  chrétienté  occiden- 
tale, gaulois,  italiens,  espagnols,  etc.,  et  dont  la  corruption 
progressive  amena  peu  à  peu  la  formation  des  langues  romanes. 

24.  —  Le  chant  grégorioi,  a  été  composé  sur  le  latin  ECCLÉSIAS- 
TIQUE, tel  que  nous  venons  de  le  définir.  C'est  donc  sur  ce  latin-là, 
et  non  sur  un  autre,  que  nous  appuyons  nos  trava^tx  et  nos  théories. 

Et  les  critiques  provenant  des  «  classiques  »,  aussi  bien  que  des 
"  romanistes  »  (3),  ne  portent  pas  :  elles  sont  à  côté  de  la  question. 
Nous  le  signalons,  car  les  confusions,  en  ces  matières,  sont  très 
fréquentes  dans  l'esprit  des  modernes. 

ARTICLE  2.        RYTHME  ORATOIRE  ET  RYTHME  MUSICAL. 
L'AXIOME      CANTABIS   SYLLABAS   SICUT   PRONUNTIAVERIS   1 

25.  —  Encore  faut-il  s'entendre  sur  la  façon  dont  ce  latin 
doit  être  prononcé  et  chanté,  et  ne  pas  abuser  de  certaines 
formules  toutes  faites,  dangereuses  par  l'imprécision  même  des 
termes  dans  lesquels  elles  sont  conçues. 

Parmi  celles  qui  ont  eu  le  plus  de  succès,  il  en  est  une,  dont 
l'origine  nous  est  d'ailleurs  inconnue,   et   qui   a  généralement 

(i)  M.  A.  Giry,  dans  son  Manuel  de  Diplotnatiquc,  p.  441,  fait  remarquer 
qu'aux  ix'^-Xi"  siècles  -/.le  latin,  mort  comme  langue  vulgaire,  se  conserve 
comme  langue  littéraire,  ecclésiastique,  juridique  et  administratives. 

(2)  Aujourd'hui  la  science  philologique  a  jeté  une  grande  lumière  sur  ces 
questions.  Profitant  du  recul  des  siècles,  elle  a  pu,  dans  cet  immense  chaos  de 
la  formation  des  langues  romanes  sur  les  ruines  de  la  langue  latine,  débrouiller 
jusque  dans  les  plus  infimes  détails  les  causes  de  ces  transformations  qui  ont 
duré  des  siècles.  Grâce  à  ces  travaux  magnifiques,  beaucoup  de  choses 
s'éclairent,  s'expliquent,  s'ordonnent;  le  latin  ecclésiastique  prend  sa  place 
historique  et  logique,  et  par  suite  les  mélodies  grégoriennes  qui  s'appuient 
sur  lui. 
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aujourd'hui  la  valeur  d'un  axiome  :  Cantabis  syllabas  sicut  pronun- 
tiaveris.  On  la  trouve  en  tête  de  beaucoup  de  Méthodes  de  chani 
grégorien,  qui  n'en  sont  qu'un  long  commentaire.  Il  serait  bon 
cependant  de  ne  pas  se  payer  de  mots  ;  et  avant  de  l'admettre, 
il  faudrait  l'examiner  d'un  peu  plus  près,  afin  de  voir  en  quel 
sens  elle  est  acceptable,  et  en  quel  sens  elle  ne  l'est  pas. 

De  fait,  et  malgré  son  étroitesse,  elle  renferme  beaucoup  de 
vrai,  qu'il  importe  de  retenir;  quant  aux  explications  exagérées 
dont  on  l'entoure  trop  souvent,  elles  sont  à  rejeter  absolument. 

^  I.  —  De  quelle  <<  prononciation  »  s'agit-il? 

26.  —  Avant  tout,  il  est  nécessaire  de  bien  préciser  le  sens  des 
mots  :  sicut  pronuntiavcyis. 

De  quelle  prononciation  s'agit-il?  De  la  prononciation  de  la 
langue  latine,  c'est  entendu .  Mais  il  y  a  eu  plusieurs  phases  dans 
l'histoire  de  cette  langue,  et,  par  suite,  plusieurs  manières  de 
prononcer  les  mots  latins. 

De  la  prononciation  latine  classique,  à  base  de  quantité,  il  ne  peut 
être  questiDn  :  elle  était  morte,  ou  à  peu  près,  avant  la  naissance 
de  l'art  grégorien,  qui  n'en  a  gardé  que  de  rares  vestiges. 

Si  l'on  descend  quelques  siècles,  on  se  trouve  en  face  du  latin 
parlé  par  les  peuples  barbares  qui  ont  envahi  l'empire  et  s'y 
sont  établis,  Goths,  Francs,  Vandales  etc..  Chacun  d'eux  torture 
à  sa  façon  la  langue  romaine.  Chez  tous,  la  quantité  classique 
achève  de  disparaître,  les  voyelles  modifient  leur  timbre,  les 
consonnes  s'altèrent  de  mille  manières,  et,  chose  encore  plus 
grave,  les  syllabes  antétonique  et  postonique  s'affaiblissent  et 
souvent  tombent  entièrement.  Seule,  au  milieu  de  ces  ruines,  la 
syllabe  tonique  reste  debout  : 

bonitâtem   devient    bouté,   bonta 
verecûndia      —        vergogne,  vergogua  etc. 

Bref,  on  fait  si  bien  en  Gaule,  en  Italie,  en  Espagne,  etc., 
qu'après  quelques  siècles  d'évolution,  chacun  de  ces  pays  a  sa 
langue  particulière,  nationale;  ce  sont  les  langues  ramaues. 
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Le  chant  grégorien,  né  à  Rome  du  iv^  au  vf  siècle,  n'a 
rien  à  voir  avec  ces  filles  dégénérées  de  la  langue  latine;  elles 
arrivent  trop  tard;  elles  ont  vu  le  jour,  se  sont  développées 
lentement,  alors  que  déjà  la  musique  liturgique  était  formée  au 
centre  de  la  chrétienté;  elles  n'ont  pu  avoir  sur  elle  aucune 
influence.  Il  fallait  cependant  en  parler  ici  pour  les  écarter,  car 
des  philologues  sérieux  ont  pensé  que  ces  idiomes  tardifs  avaient 
bien  pu  influer  sur  la  formation  de  la  mélodie  grégorienne,  sur  sa 
nature,  ses  formes  diverses,  et  par  voie  de  conséquence,  sur  son 
exécution.  Partant  de  ce  point  de  vue,  ils  ont  essayé  des  compa- 
raisons qui,  à  peine  commencées,  les  ont  surpris  et  déroutés.  Et  à 
cela  rien  d'étonnant;  tout,  dans  le  chant  grégorien,  proteste 
contre  de  tels  rapprochements  ;  le  contraste  est  complet  entre  la 
mélodie  romaine  et  le  latin  en  voie  de  se  romaniser. 

27.  —  Nombreux  sont,  au  contraire,  les  points  de  contact  entre 
cette  même  mélodie  et  le  latin  ecclésiastique,  tel  qu'on  le  parlait  à 
Rome  du  iv^  au  vii^  siècle  :  là,  les  voyelles  conservent  chacune  leur 
timbre,  les  consonnes  chacune  leur  articulation  propre,  l'accent 
sa  mélodie  et  sa  légèreté  ;  mais  surtout  pas  une  syllabe  ne  tombe. 
Tous  ces  faits  se  reflètent  fidèlement  dans  la  mélodie  grégorienne. 
Dès  lors,  c'est  sur  la  prononciation  du  latin  ecclésiastique  que 
devra  se  régler  celle  des  textes  liturgiques  adaptés  aux  cantilènes 
grégoriennes  :  Cantabis  syllabas  sicut  protiuntiaveris. 

28.  —  Encore  le  modèle  ne  peut-il  être  le  latin  en  usage  dans 
la  conversation  journalière;  les  négligences  qui  le  caractérisent 
et  en  ont  amené  la  décadence  nous  obligent  à  l'écarter.  C'est 
dans  le  latin  déclamé  des  grands  auteurs  des  iv<--ve-vie  siècles, 
S'  Ambroise,  S'  Hilaire,  S'  Léon  le  Grand,  S^  Grégoire,  que  notre 
axiome  a  le  plus  de  chance  de  se  réaliser. 

§  2.  —  Différences  entre  l'art  oratoire  et  l'art  musical, 

29.  —  Pourtant  il  ne  faut  rien  exagérer.  Qu'il  y  ait,  entre  la 
parole  déclamée  et  le  chant  liturgique  soumis  au  rythme  libre, 
des  lois  communes,  certaines  ressemblances  (que  l'on  s'efforcera 
d'ailleurs  de  mettre  en  lumière),  ceci  est  incontestable.  Mais  il 
n'est   pas   moins    incontestable   qu'entre   ces    deux  arts,   l'un 
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oratoire  et  l'autre  musical,  il  existe  des  différences  notables, 
graves,  dont  la  méconnaissance  peut  entraîner  de  sérieuses 
méprises  dans  la  pratique  du  chant  grégorien.  Ces  différences 
sont  manifestes  :  il  suffit  d'entendre  parler  un  orateur  et  d'entendre 
chanter  un  artiste  grégorien,  pour  reconnaître  aussitôt  que  la 
diction  oratoire  a  ses  règles,  et  la  diction  musicale  les  siennes. 
Entrons  dans  quelques  détails. 

A.  L'art  oratoire. 

30.  —  Tout  d'abord  la  déclamation  oratoire  a  sa  tonalité,  sa 
mélodie  propre.  Cette  mélodie  n'est  soumise  à  aucune  gamme 
précise  ;  les  intonations  dont  elle  fait  usage  passent  par  une  série 
de  sons  indéfinis,  coûtions,  selon  l'expression  antique;  elles  sont 
entièrement  livrées  au  choix,  au  goût,  à  l'art  de  l'orateur. 

31 .  —  La  déclamation  oratoire  possède  encore  en  propre  son 
mouvement,  son  allure.  Dans  le  discours,  la  rapidité  de  l'élocution 
permet  difficilement  d'apprécier  la  durée  exacte  des  syllabes  : 
leur  égalité  théorique  est  nuancée  de  mille  manières.  Bien  plus,  le 
rythme  lui-même,  non  sans  doute  dans  ses  lois  principales,  mais 
dans  mille  détails,  est  laissé  à  la  liberté  et  au  goût  de  l'orateur. 
11  est  vrai,  celui-ci  doit  se  soumettre  aux  règles  qui  l'obligent  à 
bien  distinguer  ses  phrases,  ses  membres  de  phrase,  ses  incidentes, 
à  bien  accentuer,  à  bien  respirer,  etc.  ;  mais  dans  l'observation  de 
ces  grandes  lois,  que  de  liberté  encore,  dans  les  pauses,  les  morac 
vocis,  dans  leur  longueur,  dans  l'allure  de  la  phrase!  Et  ce  n'est 
pas  tout  :  l'orateur  accélère,  précipite,  retarde,  modère  son 
mouvement  selon  ses  impressions  personnelles  ou  celles  qu'il  veut 
produire  sur  les  auditeurs. 

A  tout  cela,  nul  inconvénient  :  c'est  un  soliste,  qui  conduit  sa 
parole  comme  il  l'entend;  n'ayant  pas  à  se  soucier  de  l'ensemble 
des  voix,  il  peut  impunément  s'abandonner  à  toutes  les  impres- 
sions de  son  àme  ;  pourvu  que  sa  diction  soit  correcte,  harmonieuse, 
conforme  aux  lois  générales  du  rythme,  tout  est  bien. 

B.  L\irt  musical grcgoricu. 

32.  -  Bien  différents  sont  les  procédés  mélodiques  et  les  allures 
rythmiques  de  la  diction  grcgoricmic  Plus  on  s'éloigne  du  débit 
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oratoire  pur,  pour  aborder  soit  la  psalmodie  récitée  à  l'unisson  ou 
modulée,  soit  le  chant  des  antiennes  et  des  longs  mélismes  res- 
ponsoriaux  ou  alléluiatiques,  plus  aussi  l'on  se  rapproche  des 
manières  d'être  mélodiques  et  rythmiques  de  la  musique;  et  dès 
lors  s'impose  la  nécessité  d'une  régularisation,  d'une  canalisation 
des  lois  propres  à  la  déclamation  oratoire,  si  l'on  veut  atteindre 
un  bon  résultat  pratique. 

Aussi  bien,  toutes  ces  lectures,  toutes  ces  mélopées  ne  sont-elles 
pas  simplement  déclamées,  elles  sont  chantées.  La  mélodie  n'est  plus 
abandonnée,  comme  dans  la  parole,  à  la  volonté  et  au  goût  de 
l'exécutant  :  elle  est  soumise  aux  lois  presque  inflexibles  de  la 
gamme  diatonique,  et  le  chantre  doit  exécuter  fidèlement  la  suite 
de  notes  qu'il  a  sous  les  yeux. 

38.  —  D'autre  part,  le  mouvemeitt  et  le  rytJime  de  la  mélodie, 
tout  en  restant  du  genre  libre,  ne  jouissent  plus  des  licences 
capricieuses  de  la  parole.  La  rapidité  et  l'irrégularité  ordinaires 
du  débit  oratoire  sont  tempérées,  dans  le  chant  liturgique,  par  la 
nécessité  d'émettre  les  sons  avec  plus  d'ampleur  que  dans  la  pure 
déclamation  ;  par  la  nécessité  de  prononcer  voyelles,  consonnes, 
syllabes,  avec  netteté,  pureté  :  toutes  qualités  requises,  il  est  vrai, 
de  l'orateur,  mais  plus  encore  du  chanteur.  Par  suite  de  ces 
exigences,  les  syllabes,  les  notes  tendent  à  s'élargir,  à  s'égaliser  ; 
leur  durée  devient  plus  aisée  à  sentir,  à  apprécier  ;  les  difterentes 
divisions  rythmiques,  grâce  aux  cadences  mélodiques,  sont  mieux 
dessinées,  plus  arrêtées,  et  le  mouvement  général  de  la  phrase 
est,  lui  aussi,  plus  égal  et  plus  modéré  (i). 

(i)  M.  Laloy  a  fort  bien  montré  les  difterences  entre  le  langage  parlé,  la 
récitation  des  vers  et  leur  chant  : 

«Sans  doute,  dit-il,  [dans  le  rj'thme  du  langage  ordinaire]  les  syllabes  sont 
distinctes,  sans  quoi  il  n'y  aurait  plus  trace  de  division  du  temps,  c'est-à-dire 
de  rythme  ;  mais  cette  distinction  n'est  pas  nette,  parce  que  la  voix,  glissant 
rapidement  sur  les  voyelles  et  les  consonnes,  les  égalise  presque  entre  elles  ; 
une  brève  n'a  pour  ainsi  dire  pas  de  durée  appréciable  ;  une  longue  se  perçoit 
mieux,  sans  que  toutefois  on  lui  puisse  assigner  une  longueur  définie.  C'est  dire 
que  le  rapport  de  quantité,  sur  lequel  se  fonde  toute  la  métrique  ancienne,  est 
un  rapport  conventionnel,  applicable  à  la  seule  poésie,  et  non  à  la  langue 
ordinaire,  où  l'on  arrivait  seulement  à  distinguer,  comme  dans  les  langues 
modernes,  des  syllabes  un  peu  plus  étendues  que  les  autres,  et  non  pas  doubles 
des  autres. 

«Il  y  avait  une  prosodie  du  langage  parlé,  et  une  prosodie  des  vers  chantés, 
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34.  —  Ajoutez  à  cela  que  la  phrase  littéraire  est  souvent  péné- 
trée et  transformée  par  la  phrase  musicale,  dont  la  mélodie  distend 
les  syllabes  et  les  mots,  allonge  même  les  syllabes  brèves,  et 
impose  au  texte  sa  propre  accentuation  et  son  rythme  purement 
musical.  Par  exemple,  il  est  clair  que  lorsque  la  mélodie  grégo- 
rienne nous  présente  un  mot  latin  ainsi  tmisicalisé  : 

S 


Uômi-      ne 

elle  ne  prétend  pas  que  nous  lui  appliquions  à  la  lettre  l'axiome  : 

Cantabis  syllabas  sicnt  pro>iuiitiavcris  ! 

35,  —  Ajoutez  encore  que  ces  lectures  et  mélodies  sont  chantées 
à  V église,  avec  la  noblesse  et  la  gravité  qui  conviennent  au  service 
divin,  avec  une  expression  contenue,  calme  et  sereine,  et  qu'elles 
sont  chantées  à  l'unisson  par  des  chœurs  plus  ou  moins  nombreux; 
et  vous  comprendrez  comment  les  excessives  libertés,  mélodiques 
et  rythmiques,  du  débit  oratoire  ne  peuvent  en  aucune  manière 
convenir  aux  mélodies  grégoriennes,  dont  l'interprétation  ne  peut 
être  satisfaisante  qu'à  la  condition  de  suivre  un  certain  nombre 
de  règles  précises  et  détaillées. 

36.  —  Prendre  à  la  lettre,  comme  on  le  fait  trop  souvent, 
l'axiome  Cantabis  syllabas  sicut  prowintiaveris,  serait  donc  une 
exagération,  qui  placerait  les  théoriciens  dans  l'impossibilité  de 
tracer  des  règles  d'exécution  précises,  comme  il  en  faut  dans 
les  chœurs,  et  les  praticiens,  dans  l'impossibilité  d'arriver  à  une 
interprétation  d'ensemble,  digne  de  l'art  et  de  l'office  divin. 

qui  ne  se  ressemblaient  que  de  loin.  Quant  aux  vers  récités  ou  déclamés,  on 
leur  donnait  un  débit  intermédiaire,  où  les  valeurs  respectives  des  longues  et 
des  brèves  n'étaient  qu'à  peu  près  respectées  ;  c'est  ainsi  qu'on  lisait  les  vers 
(l'Homère  ;  les  rythmiciens  délicats  se  refusaient  à  compter  pour  deux  temps 
«les  longues  qui  n'atteignaient  pas  exactement  cette  durée  ;  et,  dans  un  vers  à 
mouvement  rapide,  les  dactyles  faisaient  presque  l'efiet  de  trochées.  Tout 
changeait,  au  contraire,  sitôt  que  la  musique  intervenait  :  la  longue  se  prolon- 
geait jusqu'à  valoir  deux  fois  la  brève,  et  le  compositeur  pouvait  même 
l'allonger  encore,  et  lui  donner  trois  ou  quatre  temps.  Ainsi  naissait  une 
prosodie  spéciale...  ).  Aristo.xhie  de  Tarentc,  p.  293. 
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37.  —  Nous  considérons  comme  très  importantes  ces  remarques 
préliminaires  :  elles  placent  la  question  rythmique  sous  son  vrai 
jour;  car,  à  notre  avis,  ii  est  aussi  impossible  d'adapter  au  chant 
grégorien  la  pleine  liberté  rythmique  de  la  diction  oratoire,  avec 
ses  licences  et  ses  nuances  insaisissables,  que  de  lui  en  appliquer 
les  intonations  mélodiques  indécises. 

38.  —  Ces  réserves  faites,  il  reste  vrai  de  dire  que  le  rythme  ou 
nombre  musical  libre  du  chant  grégorien  a  des  affinités  étroites 
avec  le  r3'thme  oratoire  libre  du  discours  :  tous  deux  sont  libres, 
tous  deux  s'appuient  sur  des  paroles  et  en  adoptent  le  rythme, 
sauf  quand  il  plaît  à  la  musique  grégorienne  de  s'en  dégager  avec 
plus  ou  moins  d'aisance  ou  de  liberté,  ce  qu'elle  ne  fait  d'ailleurs, 
nous  le  verrons  dans  la  suite,,  que  pour  un  temps  et  avec  la  plus 
habile,  la  plus  artistique  délicatesse. 


CHAPITRE  IL 

LES   SYLLABES. 
ÉTUDE  DE  LA  SYLLABE  ISOLÉE,  TEMPS  PREMIER  RYTHMIQUE. 

39.  —  '<Ceux  qui  s'occupent  du  rythme  s'appliquent  tout 
d'abord  à  reconnaître  la  valeur  des  lettres  elles-mêmes,  puis  des 
syllabes,  et  n'abordent  le  rythme  qu'en  dernier  lieu  ». 

Ainsi  parlait  Platon  (i).  Nous  suivrons  son  conseil. 

40.  —  Nous  avons  quelque  idée  déjà,  par  ce  qui  précède,  de  la 
matière  littéTairc,  sur  laquelle  s'appuient  les  mélodies  grégoriennes. 
Cette  matière  et  la  mélodie  qui  lui  est  associée  vont  fournir  tous 
les  éléments  qui  constituent  le  nombre  musical  grégorien  :  le  temps 
premier,  le  temps  composé,  le  rythme  élémentaire,  simple,  et 
composé,  les  incises,  les  membres,  les  phrases  et  enfin  les 
périodes. 

Et  d'abord  le  tcjnps premier. 

ARTICLE  1.        LA  SYLLABE  ISOLÉE,  TEMPS  PREMIER  RYTHMIQUE. 

41.  Le  principe  fondamental,  qui  ressort  du  chapitre  pré- 
cédent, art.  1,  c'est  l'égalité  quantitative  approximative  des 
syllabes  du  texte  liturgique.  Cette  égalité  deviendra  plus  évidente 
à  mesure  que  nous  avancerons  dans  notre  étude;  mais,  déjà, 
nous  profiterons  de  la  connaissance  sommaire  que  nous  avons, 
pour  établir  la  première  base  du  rythme  grégorien. 

42.  —  La  syllabe,  ictus  individuel,  temps  premier.  —  Dans  le 
chant  syllabique,  chaque  syllabe,  avec  la  note  qui  lui  correspond, 
constitue  le  temps  premier,  élémentaire  {N.M.  I,  p.  36,  n^  31),  base 
matérielle  de  tout  rythme,  et,  par  conséquent,  rictus  individuel. 

YJ ictus  individuel  n'était  pas  inconnu  des  anciens,  même  sous 
ce  nom  di  ictus  : 

\  1  )  Cratyle,  424,  c. 
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Voici  d'abord  un  texte  très  clair  de  Terentianus  : 
"  Ergo  cum  duas  videbis  esse  junctas  syllabas. 
eflici  pedem  necesse  est,  sint  brèves  ambae  licet  : 
una  longa  non  valebit  edere  ex  sese  pedem, 
ictibiis  quia  fit  dnobîts,  non  gemello  tempore. 
Brevis  utrimque  sit  licebit,  hisfcrirc  convenit  : 
parte  nam  attollit  sonorem,  parte  reliqua  deprimit 
(aoTtv  hanc  Graeci  vocarunt,  alteram  contra  Ôsa-tv)  : 
una  porro  bis  f en' ri  quando  poterit  syllaba?  »  (i  ) 

«Ainsi  lorsque  vous  verrez,  jointes  ensemble,  deux  syllabes, 
elles  formeront  nécessairement  un  pied,  fussent-elles  brèves  toutes 
deux.  Une  longue  ne  saurait,  à  elle  seule,  constituer  un  pied, 
parce  que  le  pied  résidic  de  deux  ictus  distincts,  non  d'un  temps 
doublé  (non  gemello  tempore).  En  effet,  alors  même  que  les  deux 
syllabes  seraient  brèves,  il  {diVX  frapper  deux  fois  :  d'abord  le  son 
s'élève  (ce  que  les  Grecs  appelaient  arsis),  ensuite  il  s'abaisse 
(ce  qu'ils  nommaient  ihcsis).  Comment  en  effet  une  seule  syllabe 
pourrait-elle  ^ivo,  frappée  deux  fois?  ». 

De  cette  citation,  ne  retenons  pour  l'instant  que  l'incise  : 
(Pcs)  ictibus  quia  fit  duobus.  —  Il  s'agit  bien  ici  de  deux  syllabes 
brèves  (ce  qui  est  notre  cas),  ayant  chacune  leur  ictus  individuel 
{N.  M.  I,  nos  28-32).  La  légitimité  de  cette  expression  est  ainsi 
justifiée  par  le  texte  de  Terentianus.  La  réunion  de  ces  deux  ictus 
est  la  condition  du  pied,  et  dès  lors  du  rythme;  nous  le  verrons 
plus  loin. 

Uiomède  enseigne  la  même  doctrine  :  «  Pes  ergo  tune  dicitur, 
quando  duae  sunt  s^'llabae,  quoniam  arsin  et  thesin  in  pedibus 
quaerimus,  non  ubi  duo  tempora  sunt.  Ergo  una  longa  pedem  non 
valebit  efïicere,  quia  ictibus  duobus  arsis  et  t/iesis,  non  gemello 
tanpore  perquirenda  est»  (2). 

«Il  y  a  "pied"  quand  il  y  a  deux  syllabes,  car  nous  exigeons 
du  pied  qu'il  y  ait  arsis  et  thésis,  et  non  pas  seulement  la  durée 
de  deux  temps.  Une  longue  seule  ne  pourra  donc  constituer  un 
pied,  car  l'arsis  et  la  thésis  ne  sont  obtenues  que  par  deux  ictus 
et  non  par  un  temps  doublé  » . 

{\)  De  Metris^  v.  1340- 1347.  —  Keii.,  vol.  vi,  p.  365. 

(2)  Art.  gramm.  Lib.  m,  de  Pedibus.  —  Keil,  vol.  i,  p.  475,  lin.  1-4. 
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Plus  loin,  lorsque  nous  étudierons  le  rythme  du  mot  (ch.  vi), 
nous  reviendrons  sur  ces  mêmes  textes,  et  nous  les  expliquerons 
plus  en  détail. 

43.  —  Qualités  rytJimiqiics  de  la  syllabe.  La  syllabe  isolée,  prise 
en  soi,  indépendamment  de  sa  place  dans  le  mot,  a  toutes  l&s 
qualités,  toutes  les  aptitudes  qui  sont  attribuées  au  temps  premier  : 

a)  Elle  est  indivisible  ; 

b)  Elle  peut  se  condenser,  se  réduire  légèrement,  sans  se  subdi- 
viser : 

c)  Elle  peut  s'élargir,  mais  sans  remplir,  si  elle  ne  porte  qu'une 
note,  la  durée  de  deux  temps  (i).  Il  va  sans  dire  qu'en  musique 
de  longues  vocalises  peuvent  se  chanter  sur  la  même  syllabe  ; 

d)  Elle  peut  être  forte  ou  faible  à  volonté,  selon  sa  place  dans 
le  mot,  dans  la  phrase,  dans  la  mélodie; 

e)  Enfin  elle  sera  aigile  ou  grave,  également  selon  son  rôle  dans 
le  mot,  la  phrase  ou  la  mélodie. 

Avant  de  développer  ces  idées,  consacrons  quelques  pages  à  la 
composition  des  syllabes,  et  à  leur  prononciation. 

ARTICLE  2.       ÉLÉMENTS  MATÉRIELS  CONSTITUTIFS  DES  SYLLABES. 
VOYELLES  ET  CONSONNES. 

5^  I.       Composition  des  syllabes. 

44.  —  Deux  éléments  peuvent  entrer  dans  la  composition  d'une 
syllabe  :  les  voyelles  et  les  eouso?r?ics. 

«  On  appelle  voyelles,  les  lettres  qui,  par  elles-mêmes,  et  sans  le 
secours  d'aucune  autre  lettre,  ont  une  voix,  un  son  »  (2). 

La  diphtongue,  —  double  voyelle  —  «  est  une  combinaison  de 
deux  voyelles  qui,  tout  en  étant  prononcées  d'une  seule  émission 
de  voix,  font  cependant  entendre  un  double  son  »  (3). 

«On  appelle  eonsonnes  les  lettres  qui,  sans  le  secours  d'une 
voyelle,  ne  peuvent  pas  se  prononcer,  ou  ne  se  pi'ononcent 
qu'imparfaitement  >>  (4). 

(i)  A'.  M.  G.  I,  n°^  33-35. 

(2)  G.  EnoK.  Ecriture  et prono7iciat ion  du  latin  savant  et  du  iatin  populaire, 
p.  26. 

(3)  Il'id.,  p.  34. 

(4)  »       p.  45- 


02  TROISIÈME   PARTIE.   —   CHAPITRE   II. 

45.  —  Trois  sortes  de  syllabes.  ~  On  peut  distinguer  trois  sortes 
de  syllabes  : 

lo  la  syllabe  nue  (i), 

2°  la  syllabe  consonnante, 

8°  la  syllabe  close  qm  fermée  (2). 

La  syllabe  est  mie,  lorsqu'elle  est  formée  par  une  seule  voyelle  : 
a,  e,  i,  etc. 

La  syllabe  est  consonnante,  lorsqu'elle  commence  par  une  ou 
plusieurs  consonnes  :  le,  la,  tra,  spe,  etc. 

La  syllabe  est  fennée  ou  close  lorsqu'elle  finit  par  une  ou 
plusieurs  consonnes  :  am,  in,  ant,  etc. 

Une  syllabe  peut  être  à  la  fois  consonnantc  et  close  :  per,  tam . 
cum,.  etc. 

§  2.        Prononciation  des  syllabes. 

46.  Le  premier  devoir  du  lecteur  et  du  chanteur  est 
d'acquérir  une  bonne  prononciation.  On  y  arrive  par 

a)  l'émission  pure  des  voyelles. 

h)  l'articulation  nette  des  consonnes. 

Une  connaissance  sommaire  de  la  théorie  générale  des  sons 
aidera  puissamment  à  obtenir  ce  résultat;  le  maître  pourra  la 
compléter  selon  les  capacités  des  élèves. 

A.  Notions  générales  théoriques. 

J"   LES  VOYELLES.    LEUR  ÉAflSSION. 

47.  —  Théorie  générale  des  sons  (d'après  Dai'mesteter).  «Les 
voyelles  sont  les  sons  produits  par  le  courant  d'air  qui,  sorti  des 
poumons  avec  plus  ou  moins  de  force,  fait  vibrer  les  cordes 
vocales  et  s'échappe  sans  trouver  d'obstacle,  diversement  modifié 
suivant  les  diverses  positions  de  la  bouche.  Les  diverses  voyelles 
ne  sont  que  des  modifications  d'un  son  fondamental,  modifications 

(i)  Les  études  faites  sur  la  parole  au  moyen  d'instruments  spéciaux  révèlent 
que  même  la  syllabe  nue  est  accompagnée  d'un  frottement.,  et  donc  au  moins 
d'une  sorte  de  consonne  ;  mais  nous  nous  plaçons  ici  uniquement  au  point  de 
vue  de  l'audition  normale. 

(2)  On  trouvera  dans  Hatzfeld,  Dîctiotmaire  de  la  Langue  franquise^ 
d'autres  expressions  pour  signifier  les  mêmes  faits. 
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dues  aux  mêmes  causes  que  ce  qu'on  appelle  en  physique  ou 
musique  le  timbre.  Autant  le  tube  buccal  peut,  avec  un  même 
volume  d'air,  produire,  par  suite  de  ses  positions  diverses,  de 
sons  différents,  autant  il  y  a  de  voyelles.  Par  suite  leur  nombre 
est  infini. 

>•  Pourtant  avec  toute  la  variété  des  sons  qu'embrassent  les 
langues  humaines,  elles  peuvent  rentrer  dans  cinq  classes,  à 
savoir  :  a,  e,  i,  o,  u  (ou);  ce  sont  là  comme  les  points  saillants  du 
fonctionnement  du  système  vocalique. 

»  A  est  le  son  fondamental.  Il  se  divise  en  deux  séries  distinctes, 
l'une  montant  vers  e  et  vers  i,  l'autre  descendant  vers  o  et 
vers  u. 

•  Entre  a  et  e,  il  n'y  a  point  de  solution  de  continuité,  mais  une 
ligne  ininterrompue  de  modifications  graduelles  et  insensibles  : 
a  prononcé  avec  un  éloignement  de  plus  en  plus  grand  des 
extrémités  des  lèvres  aboutit  à  e,  qui,  devenant  plus  grêle, 
s'amincit  graduellement  et  aboutit  à  i.  D'autre  part,  a,  s'assour- 
dissant  par  le  rapprochement  des  extrémités  des  lèvres,  passe 
à  o  et  de  là  à  u.  Cette  graduation  des  sons  peut  se  représenter  par 
le  tableau  suivant  : 


»  Entre  a  et  i  d'une  part,  et  a  et  u  d'autre  part,  il  y  a  place 
pour  un  nombre  infini  de  voyelles,  les  unes  plus  voisines  de  a,  les 
autres  plus  voisines  de  i  et  de  u,  et  qui  se  rapprochent  plus  ou 
moins  des  sons  désignés  par  e  et  par  o  >•  (i). 

Ces  sons  intermédiaires  varient  selon  les  langues,  et,  dans  une 
même  langue,  selon  les  époques. 

48.  —  Prononciation,  des  voyelles  dans  le  latin  classique.  «Le  latin 
classique  possédait  ces  cinq  voyelles.  Elles  pouvaient  toutes  être 

(i)  Darmestf.tKR.  Tiaitc  de  lafoi-jnalio7i  de  la  langue  française^  |).  106-107 
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longues  ou  brèves,  c'est-à-dire  que  leur  émission  était  plus  ou 
moins  prolongée»  (i). 

40.  —  Vocalisme  du  latin  vulgaire,  ou  parlé  (latin  des  textes 
liturgiques).  ><  Il  a  éprouvé  de  graves  modifications  pendant  la 
période  impériale.  Les  voyelles  ont  cessé  peu  à  peu  d'être 
prononcées  longues  ou  brèves,  et  en  sont  venues  à  différer  entre 
elles  seulement  par  le  timbre  > .  Le  latin  vulgaire  possédait  en  tout 
sept  voyelles  : 

i,        é,         è.       a.        ô.         6.         u     (ou) 
nido,  téla.  mèl,  mare,  bôve,  flore,  muro 

que  nous  retrouvons,  en  français  moderne,  dans  les  mots  suivants  : 
nid,  dé,  sel,  patte,  port,  pot,  tour  (2). 

50.  —  Prononciation  ro)nainc  actuelle.  —  Mais,  dira-t-on,  il  faut 
donc  connaître  la  quantité  et  les  lois  de  la  phonétique,  pour 
parler,  lire  et  chanter  correctement  le  latin  de  l'Église?  Non,  la 
prononciation  romaine  actuelle  dont  nous  donnerons  les  règles  dans 
un  paragraphe  suivant,  ne  tient  pas  compte  de  ces  différences,  et 
chacune  des  voyelles  a,  e,  i,  o,  u  n"a  pratiquement  qu'un  son. 

51 .  —  Diphtongues.  —  Aux  voyelles  se  rattachent  les  diphton- 
gues, ou  doubles  voyelles. 

On  comptait  autrefois  en  latin  huit  diphtongues  :  ai,  ei,  ci,  ae, 
ce,  au,  eu,  ou. 

Quatre  :  ae,  ei,  ci,  ou,  disparurent  dès  avant  Tère  chrétienne. 

Deux  autres  :  ae,  ce,  formes  altérées  de  ai  et  ci,  se  prononcent 
pratiquement  comme  e  simple. 

Eu  s'as.sourdit  de  bonne  heure  en  u.  Cette  diphtongue,  d'origine 
grecque,  est  très  rare  en  latin  :  Euge. 

Reste  la  diphtongue  au  :  elle  se  prononçait  et   se  prononce 

encore  en  Italie  avec  le  double  son  représenté  en  français  par  a-ou, 
mais  d'une  seule  émission. 

Faut-il  considérer  comme  diphtongue  le  groupe  ui  dans  le  mot 
alléluia?  Les  grammairiens  anciens  tiennent  unanimement  pour 
la  négative.  Mieux  vaut  donc  regarder  li  dans  ce  groupe  ui 

(1)  BOURCIEZ.  Précis  historiquâ  de  phonétique  fratiçaisc,  p.  r. 

(2)  Ibid.,  p.  2-3. 
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comme    une    i    consonne    entre    deux    voyelles    :    ejus  =  e-ius, 
majus  =  iiia-his,  pejtis  =pe-ius,  alléluia  =  allelu-ia  (  i  ) . 

2^   LES  CONSONNES.  LEUR  ARTICULATION. 

52.  —  Classification  des  consonnes  (cT après  Boiirciez).  Les 
consonnes  latines  étaient  figurées  graphiquement  par  dix-neuf 
signes  qui  se  présentent  dans  l'ordre  alphabétique  suivant  : 

b,  c,  d,  f,  g,  h,  i,  k,  1,  m,  n,  p,  q,  r,  s,  t,  u,  x,  z. 

Dans  cette  série,  i  et  u  consonnes  étaient  en  réalité  des  semi- 
voyelles.  A  l'époque  classique,  la  première  avait  le  son  de  y;  la 
seconde  le  son  bilabial  de  w,  qui  n'est  devenu  labiodental  qu'à 
la  fin  du  1er  siècle  après  J.-C.  Leur  graphie  respective  par  j 
et  V  date  seulement  de  la  Renaissance. 

Si  de  cette  série  nous  éliminons  provisoirement  h,  qui  est  une 
aspirée  laryngienne  d'une  nature  spéciale; 

k,  qui  est  un  signe  équivalent  à  c  et  anciennement  employé 
devant  a  ; 

q,  qui,  lui  aussi,  est  un  équivalent  de  c; 

X,  qui  est  une  consonne  équivalant  à  c  +  s; 

et  enfin  z,  qui  est  le  signe  d'un  son  composé,  emprunté  au  grec, 
il  nous  restera,  pour  le  latin  parlé,  les  quatorze  consonnes  : 

b,  c,  d,  f,  g,  i,  1,  m,  n,  p,  r,  s,  t,  v, 

auxquelles  il  faut  ajouter  w  (orthographié  u,  et  resté  derrière  q,  g, 
quand  u  eut  passé  à  v). 

53.  —  La  classification  de  ces  quinze  consonnes  latines  peut  se 
faire  à  deux  points  de  vue  différents  : 

a)  D'après  le  mécanisme  de  lenr  formation.  Elles  se  divisent 
en  explosives,  fricatives,  vibrantes  et  îiasales.  Les  explosives  et  les 
fricatives  ou  continues  peuvent  être,  soit  des  sourdes  (c,  t,  p,  s,  f), 
soit  des  sonores  (g,  d,  b,  v). 

b)  D'après  les  organes  qui  servent  à  les  articuler  et  d'après  leur 
localisation  dans  la  cavité  buccale.  Elles  se  forment  en  effet  dans 
trois  régions  distinctes,  et,  en  conséquence,  doivent  être  réparties 
en  trois  familles  principales;  c'est  sur  cette  division  que  seront 
établis  nos  exercices  pratiques. 

(i)  Cf.  Paléographie  Musicale,  II,  p.  52-53. 
Rythme  Grég.  T.  II.  —  3 
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1°  X.t'à  gutturales  (vélaires,  palatales),  qui  sont  c,  g,  i; 

2°  les  dentales,  qui  sont  t,  d,  s,  r,  1,  n  ; 

3°  les  labiales  (labiodentales,  bilabiales),  qui  sontp,  b,  f,  v,  u,  m. 

Le  tableau  suivant  tient  compte  de  cette  double  classification, 
et  des  diverses  subdivisions  qu'elle  comporte  : 


Gutturales 

Si 

Labiales 

Vélaires 

Pala- 
tales 

Labio- 
dentales 

Bila- 
biales 

Explosives 

c,  g 

t,  d 

P,  b 

Fricatives 

i 

s 

f,  V 

u 

Vibrantes 

r,  1 

Nasales 

n 

m 

Expliquons  brièvement  chacune  de  ces  expressions  en  vue  des 
exercices  pratiques  qui  vont  suivre. 

.j4.  —  «  Horizontalement,  les  consonnes  ont  été  classées  d'après 
le  mécanisme  de  leur  formation  : 

a)  Explosives.  —  (c  =  k,  g  dur,  t  etc.)  Ce  sont  des  consonnes  qui 
se  produisent  avec  une  occlusion  momentanément  complète  du 
canal  buccal,  puis  une  ouverture  brusque  laissant  échapper  la 
colonne  d'air. 

b)  Fricatives  ou  continues.  —  Ce  sont  des  consonnes  pour 
lesquelles  l'occlusion  est  incomplète.  Le  canal,  qui  laisse  passer  la 
colonne  d'air,  se  trouve  rétréci  sur  divers  points,  de  façon  à 
produire  un  frottement  prolongé,  d'où  le  nom  de  continues  qu'on 
leur  donne  paiiois. 
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c)  Vibrantes.  —  Ce  sont  des  consonnes  qui  sont  produites  avec 
interposition  d'un  obstacle  tremblotant  (la  luette  pour  r  uvulaire, 
le  bout  de  la  langue  pour  r  dental)  ;  ou  bien  l'air  s'échappant  de 
chaque  côté  de  la  langue  (pour  1,  vibrante  latérale). 

d)  Nasales.  —  Ce  sont  des  consonnes  pour  lesquelles  l'occlusion 
est  complète  comme  pour  les  explosives  :  elles  s'en  distinguent 
seulement  en  ce  que,  le  voile  du  palais  restant  baissé,  l'air 
s'échappe  par  le  nez.  Les  nasales  et  les  vibrantes  sont  souvent 
réunies  sous  le  nom  commun  de  liquides. 

55.  —  Verticalement,  les  consonnes  ont  été  classées  d'après  leur 
localisation  dans  la  cavité  buccale.  Elles  se  forment  en  effet  dans 
trois  régions  distinctes. 

Les  consonnes  de  la  v^  région  sont  les  Gutturales  : 

elles  sont  dites  vêlai res,  si  leur  point  d'articulation  se  trouve 
près  du  voile  du  palais  :  c  =  k  (car),  g  (gare);  ce  sont  les  plus 
intérieures  des  consonnes  ; 

elles  sont  dîxtQ.^  palatales,  s'il  est  près  âiXX palais  dur  :  y  =  i  =  j. 
(fr.  yeux  ;  \3it.  Jocundus). 

Les  consonnes  de  la  2'  région  sont  les  Dentales  : 

les  dentales  proprement  dites  :  t,  d,  qui  s'obtiennent  avec 
fermeture  momentanément  complète  du  canal,  lorsque  le  bout 
de  la  langue  vient  toucher  l'extrémité  des  dents  supérieures 
(fr.  tour,  dé;  lat.  tu,  de ); 

S,  z  s'obtiennent  par  un  mouvement  identique  des  organes, 
mais  avec  fermeture  incomplète  (fr.  sang,  zèle;  lat.  sanguis); 

r,  1  (fr.  revue,  lit); 
n   (fr.  nid). 

Les  consonnes  de  la  y  région  (la  plus  extérieure  de  toutes, 
puisque  le  point  d'articulation  confine  aux  lèvres),  sont  les  Labiales 
qui  se  subdivisent  en  bilabiales  et  labiodeniales  : 

les  bilabiales  :  p,  b,  formées  avec  occlusion  momentanément 
complète  des  lèvres  :  (fr.  pas,  but);  —  et  u,  son  qui  s'entend  dans 
le  fr.  oui. 

les  labiodentales  :  f,  v,  qui  s'obtiennent  en  appliquant  la  lèvre 
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inférieure,  non  plus  sur  la  lèvre  supérieure,  mais  contre  l'extré- 
mité des  dents  d'en  haut  »  (i). 

Pour  compléter  et  préciser  ces  notions  générales  et  théoriques, 
nous  ajoutons  un  résumé  pratique  des  règles  de  la  prononciation 
romaine  du  latin. 

B.  Résumé  pratique  des  règles 
de  la  Prononciation  romaine  du  Latin  (2). 

06.  —  La  seule  vraie  prononciation  normale  du  latin,  c'est  la 
prononciation  préconisée  par  Pie  x,  Benoit  xv  et  Pie  xi  : 
la protionciation  romaine.  Elle  diffère  de  la  prononciation  de  l'italien. 

La  prononciation  romaine  n'offre  aucune  difficulté  sérieuse  à  un 
français  :  tous  les  sons-voyelles,  toutes  les  articulations  ont  des 
équivalents  dans  notre  langue.  Il  suffît  d'un  peu  d'attention  et 
d'exercice  pour  s'en  rendre  maître. 

7"   VOYELLES  ET  DIPHTONGUES. 

(1  )  Voyelles. 

a,  e,  i,  o  n'ont  chacune  qu'un  seul  timbre,  celui  qu'on  leur 
donne  dans  notre  alphabet  français  : 

ali)ia  ;  bejie  ;  ibi  ;  oleo. 

Remarque.  —  e  n'est  jamais  muet.  —  e  et  o  n'ont  jamais  qu'un  seul  son 
mediocre/nent  ouvert,  comme  dans  les  mots  Jief,  /nets  et  )not  (3). 

(i)  BouRCiEZ.  Précis  historique.  Toutes  les  explications  qui  précèdent  sont 
tirées  de  Vl/itroduction,  pp.  xxix-xxxv,  et  du  ch.  i  de  la  Deuxième  partie, 
pp.  125-127.  Pour  plus  de  détails,  voir  Darmesteter.  Traite' de  la  formation 
de  la  langue  française,  pp.  108  et  ss.  Voir  aussi  les  ouvrages  de  M.  Rousselot, 
en  particulier  ses  Principes  de  Phonétique  Expérinieiitale. 

(2)  Nous  empruntons  ces  règles  à  la  brochure  suivante  :  L'exacte  Pronon- 
ciation romaine  du  Chant  grégorien  basée  sur  les  principes  de  rémission  vocale, 
par  un  Bénédictin  de  Solesines.  Cf.  Emissio/i  des  Voyelles  latines  (a^'ec  figures), 
par  le  même.  On  pourra  aussi  consulter  avec  fruit  les  nombreux  traités  de 
prononciation  romaine  du  latin  publiés  ces  dernières  années  : 

C.  CouiLLAUT.  La  Réforme  de  la  Prononciation  lati?te. 
'SI.  J.  VOEGTLI.  La  Prononciation  normale  du  latin. 
DOM  J.  Jeanxix.  Remarques  sur  la  Prononciation  romaine  du  Latin. 
J.  Delporte.  La  Prononciatioti  romaine  du  latin. 

W.  A.  AïKiN.  La  Phonologie  de  la  Proiionciation  latine  {Revue  Grégo- 
rienne, 191 1,  1912,- 1913),  etc.,  etc. 

(3)  Dans  notre  prononciation  figurée,  nous  marquons  \e  de  l'accent  grave 
pour  indiquer  ce  timbre  "médiocrement  ouvert>,  mais  il  faut  bien  se  garder 
d'en  exagérer  la  valeur. 
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u  se  prononce  toujours  ou  : 

Deiis  meîcs  —  Dc-ouce  inè-oucc. 

Chaque  voyelle  devra  toujours  conserver  la  pureté  de  son  timbre 
propre,  quelle  que  soit  la  consonne  qui  suive.  Elle  n'aura  donc  jamais 
le  son  nasal  qu'elle  a  en  français  devant  n  et  mb,  mp.  Dans  les 
exemples  suivants,  dégagez  bien  la  voyelle  : 

ta-ntum;  te-nde-re;  co-nfu-nda-ntur ; 
a-mbo ;  se-mper ;  co-mpati. 

h)  Diphtongues. 

ae,  06  ont  le  son  de  l'e  simple  : 

tae-diuin  —  tè-diuin;  pocna  =pèna, 

au,  eu  (et  aussi  ei  dans  les  interjections)  font  entendre  le  son 
des  deux  voyelles,  mais  d'une  seule  émission  : 

lauda  =  laou-da  ;  euge  —  èou-djc  ;  hci=heï. 

u,  précédé  de  q  ou  de  ng,  conserve  le  son  ou  et  forme 
diphtongue  avec  la  voyelle  suivante  : 

Qui,  quae,  quod,  qnaiii  =  koui,  kouè,  kouod,  kouani. 
Sanguis,  langueo  —  sa-ngouisse,  la-ngouc-o. 

i  semi-voyelle,  c'est-à-dire  employé  pour  j  (appelé  i  long  par 
les  Italiens)  forme  diphtongue  avec  la  voyelle  suivante  : 

iani,  uiaior,  peins  =  icDH,  uia-ior,  pè-iouce. 

OU  n'est  jamais  diphtongue  : 

proiit,  couùintur  se  prononcent /rt^-t?///^,  co-ou-tountour . 

De  même  ai  : 

ait  =  a-it  ;  coîi traire  =  co?itra-ire. 

ay  se  prononce  ai,  d'une  seule  émission  de  voix  : 

Raymundus  =  Raï-nioun-douce. 

20  Consonnes. 

Règle  générale.  Toutes  les  consonnes  s'articulent  séparé- 
ment. 

b,  d,  f,  k,  1,  p,  r,  V  et  X  se  prononcent  comme  en  français. 
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c,  devant  e,  i,  y,  ae,  oe,  c'est-à-dire  devant  les  sons  e  et  i,  se 
prononce  tch  : 

ccdo  =  tchè-do ;  cibus  —  tchi-bouce  ;  cymbaliiin  =  tchi-vibaloume ; 
Caecilia  =  tcJiè-tdù-li-a ;  caeluni  =  tcJiè-loume. 

ce,  devant  les  mêmes  sons,  se  prononce  ttch  : 
ecct\  siccitas  —  et-tche,  sit-tcliitas. 
se,  devant  e,  i,  y,  ae,  oe,  se  prononce  comme  notre  ch  français  : 

descendo  —  dè-chè-Jido. 

Partout  ailleurs,  c'est-à-dire  de\'ant  a,  o,  u,  ou  devant  une  con- 
sonne c  se  prononce  k  : 

cado  =  kado  ;  credo  =  krè-do. 

Remarque.  —  i°  Gardez-vous  de  confondre  c=tch.  avec  ac  =  ch.  Dites 
caeluin  =  tcJic-loume  et  non  pas  che-loume.  Cette  dernière  prononciation  consti- 
tuerait un  véritable  barbarisme  et  ferait  supposer  que  le  mot  s'écrit  scaelum. 

2°  En  latin,  les  sons  chuintants  ne  sont  jamais  fortement  «  crachés  >  comme 
en  français  :  avancez  très  peu  les  lèvres  et  conservez  la  pointe  de  la  langue 
contre  les  dents  inférieures. 

ch  se  prononce  k  même  devant  e  ou  i  : 

pulcJier,  inacJiiïia—  poîil-ke-i\  ma-ki-na. 

h  se  prononce  k  dans  miJii,  et  dans  Jtihil  et  ses  composés 
(autrefois  écrits  michi  et  nichil)  : 

iiii-ki  ;  ni-kil ;  ni-kiluui. 
g,  devant  les  sons  e  et  i,  .se  prononce  dj  : 

agere,  agilis  =  a-djè-re,  a-dji-lis. 

Partout  ailleurs,  c'est-à-dire  dexant  a,  e,  u,  ou  devant  une  con- 
sonne, g  se  prononce  comme  dans  le  français  gant  : 
galea  ;  gladius  ;  gloria. 

gn  se  prononce  d'une  seule  articulation  comme  dans  le  mot 
français  agneau  : 

inagnus,  agniis  =  ina-gnouce,  a-gnoiice. 

j  forme  diphtongue,  nous  l'avons  dit,  avec  la  voyelle  suivante. 
ejus  =  e-ius  ;  major  =^  ina-ior. 

m  et  n,  contrairement  à  ce  qui  se  fait  en  français,  s'articulent 
même  après  une  voyelle;  et  celle-ci,  avons-nous  dit,  ne  se  nasalise 

pas  : 

orientis ;  compati  =  oriè-ntis,  co-mpati. 
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S  conserve  toujours  sa  force;  elle  s'adoucit  très  légèrement 
entre  deux  voyelles  mais  jamais  jusqu'à  prendre  le  son  de  z. 

transire=  tra-ncire ;  Icsiis  —  Ic-s-us. 

ti,  devant  une  voyelle  et  précédé  de  toute  autre  lettre  que  s, 
X  ou  t,  se  prononce,  non  pas  si,  mais  tsi  : 

paticntia,  etiaui,  gratia  =  pa-tsi-è-)itsi-a,  è-tsi-a-ui,  gra-tsi-a. 
xc,  devant  les  sons  e  et  i,  se  prononce  kch  : 

excelsis  =  ck-chclsis. 
z  se  prononce  ds  : 

Zizaiiia  =  dsi-àsa-ni-a. 

57.  —  Ajoutons  quelques  conseils  sur  les  moyens  pratiques  qui 
conduisent  à  une  bonne  prononciation  des  voyelles,  à  une  exacte 
articulation  des  consonnes. 

Chacun  des  timbres  différents  des  voyelles  est  obtenu  par  une 
situation  particulière  des  organes  de  la  bouche,  surtout  des 
mâchoires,  de  la  langue  et  des  lèvres  ;  le  jeu  de  ces  trois  agents 
concourt  plus  spécialement  à  la  formation  de  chaque  voyelle. 

Il  importe  extrêmement  de  conserver  la  même  position  de  la 
bouche  durant  tout  le  temps  que  doit  durer  l'émission  de  la 
voyelle  ;  la  m.oindre  modification  des  organes  produirait  aussitôt 
une  modification  dans  le  son  de  la  voyelle  dont  la  pureté  serait 
ainsi  altérée. 

Que  chaque  voyelle  soit  émise  avec  le  son  qui  lui  est  propre  ; 
pas  d'alliage,  pas  de  confusion  entre  les  voyelles.  Que  la  voyelle, 
aussitôt  prononcée,  se  fasse  reconnaître  sans  hésitation,  claire, 
précise  :  en  cela  consistent  la  clarté,  la  limpidité,  la  pureté 
du  timbre. 

Quant  aux  consonnes  on  devra  bien  les  articuler.  «  Articuler  » , 
c'est  mettre  en  relief  tout  les  éléments  des  syllabes,  au  moyen 
d'une  attaque  nette  des  consonnes,  et  par  suite  des  voyelles  qui 
entrent  dans  leur  composition.  C'est  donner,  sans  affectation, 
comme  sans  dureté,  à  chacun  des  éléments  de  la  syllabe  son 
énonciation  régulière,  entière,  intelligible,  ferme  et  cependant 
douce  et  moelleuse.  Pour  arri\er  à  la  perfection  sur  ce  point, 
l'étude  est  nécessaire.  Quand  on  sait  bien  articuler,  la  voix  est 
toujours  suffisante  pour  se  faire  entendre. 
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ARTICLE  3.  —  QUALITÉS  RYTHMIQUES  DE  LA  SYLLABE. 

§  1.  —  Durée  ou  poids  des  syllabes  isolées. 

r»8,  —  Il  ne  s'agit  pas  ici,  bien  entendu,  de  la  quantité  classique, 
basée  sur  la  différence  artificielle  des  longues  et  des  brèves. 
«  Le  latin  de  l'âge  d'or  est  un  parler  admirable  mais  factice, 
œuvre  des  grammairiens  et  des  lettrés  grécisants,  qui  n'a  jamais 
été  la  langue  du  peuple  »  (i).  Aussi  serions-nous  tenté,  si  nous 
avions  un  parti  à  prendre,  de  nous  ranger  avec  ceux  qui  croient 
que  \dL p7-ose  latijie  jisudle  n'a  jamais  tenu  compte  de  la  quantité; 
de  tout  temps,  elle  aurait  compté  les  syllabes  sans  prendre  garde 
aux  nuances  imperceptibles  de  durée  qui  existent  entre  elles  par 
le  fait  de  leur  composition,  de  leur  poids  matériel  ou  même  de 
leur  place  dans  le  mot. 

59.  —  Ce  fait,  qui  peut  être  discutable  pour  l'ère  classique,  ne 
l'est  plus  pour  l'époque  grégorienne,  oii  le  principe  de  l'accent  a 
triomphé  de  celui  de  la  quantité. 

A  cette  époque,  et  plus  tôt,  il  se  produisait  dans  la  prononciation 
le  même  phénomène  qui  se  constate  dans  toutes  les  versifications 
oiJ  l'on  compte  les  syllabes  sans  les  peser.  M.  Guyau  l'a  fort  bien 
senti,  et  exprimé  dans  ses  Prohlèmes  de  l' Esthétique  moderne 
conteviporaine  (p.  184),  en  ce  qui  concerne  le  vers  alexandrin 
français  :  «  L'alexandrin,  type  du  vers  français,  repose  sur  cette 
loi,  que  si  l'on  fait  entendre  douze  syllabes,  les  unes  brèves,  les 
autres  hfignes,  une  sorte  de  moyenne  s'établit  entre  leur  quantité 
devenue  incertaine  aujourd'hui;  elles  se  compensent  l'une  l'autre, 
elles  se  corrigent;  après  avoir  défilé  devant  l'oreille  de  leur  pas 
sonore,  les  unes  en  courant,  les  autres  avec  une  démarche  plus 
grave,  elles  laissent  l'impression  de  douze  individualités  distinctes, 
sur  lesquelles  on  peut  compter  également  pour  composer  le 
bataillon  sacré  des  vers.  Cette  assimilation  des  syllabes  les  unes 
aux  autres  ressemble  un  peu  à  ce  qu'on  appelle  en  musique  le 

(i)  Salomon  Reinach.  Grammaire  latine,  p.  },-})i. 
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tempérament,  avec  cette  différence  que  c'est  la  durée  et  non  la 
hauteur  des  sons  qui  est  ainsi  tempérée  ». 

Si  en  français,  où  les  syllabes  sont  sensiblement  plus  longues 
les  unes  que  les  autres,  le  te7)ipcra}iient  quaiititaiif  s'établit  avec 
tant  de  facilité,  combien  plus  dans  le  latin  liturgique  où  les 
différences  de  durée  sont  moins  sensibles. 

Examinons  d'ailleurs  d'un  peu  près  \q  poids  naturel  des  syllabes 
et  nous  verrons  que  les  différences  sont  très  légères. 

A.  Poids  naturel  des  syllabes  nues. 

60.  —  D'abord  toutes  les  voyelles  sont  de  même  durée;  elles  ont 
perdu  la  quantité  qu'elles  avaient  dans  le  latin  classique  :  le 
timbre  seul  les  a  distinguées  pendant  quelques  siècles  ;  aujourd'hui 
à  Rome,  chaque  voyelle  n'a  plus  qu'un  seul  timbre. 

Les  syllabes  nues  sont  donc  toutes  égales  entre  elles  ;  il  faut  le 
même  temps  pour  émettre  la  voyelle  la  plus  grêle  i  et  la  plus 
grave  u  (  =  ou). 

Quant  aux  consonnes  qui  revêtent  les  voyelles,  elles  ne  modi- 
fient pas  sérieusement  leur  valeur. 

B.  Poids  naturel  des  syllabes  consonnantes. 

(il.  —  Si  les  consonnes  précèdent  les  voyelles  —  syllabes 
consonnantes  —  la  modification  est  nulle  ou  à  peu  près  :  la  poésie 
elle-même,  si  délicate,  si  attentive  sur  ce  point,  n'allonge  jamais 
une  voyelle  pour  ce  fait.  Par  exemple,  6  est  bref  dans  tous  les 
cas  suivants  : 

O riens,  ro-go,  tro-pkaeum,  stro-pha  (i). 

62.  —  Denys  d'Halicarnasse,  il  est  vrai,  fait  une  remarque  qui 
semble,  à  première  vue,  contredire  cette  doctrine.  Après  avoir  dit, 

(i)  La  raison  en' est  —  nous  l'empruntons  au  Dictionnaire  de  P Académie  des 
Beaux-arts  —  que  «  le  son  de  la  voyelle  doit  frapper  simultanément  avec  le 
temps...  que  comporte  la  note  correspondant  avec  la  syllabe;  donc  si  l'initiale 
de  la  voyelle  est  une  consonne,  cette  consonne  doit  nécessairement  être  anti- 
cipée, précaution  sans  laquelle  la  voyelle  frapperait  après  le  temps,  altérerait  le 
rythme  musical,  le  rendant  indécis  >. 
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comme  nous,  que  la  poésie  métrique  considère  comme  brèves  les 

quatre  syllabes  ô,  ôo,  -zzô,  <7~z6  des  mots  ôoo;,  pôoo;,  toô-o;,  ttoÔ'^o;, 
sans  tenir  compte  de  l'accumulation  des  consonnes  au  début  des 
mots,  cet  auteur  ajoute  qu'  «  au  point  de  vue  du  débit  oratoire,  il 
n'en  saurait  être  de  même,  et  par  le  fait,  la  syllabe  o-toô  demande 
plus  de  temps  pour  être  prononcée  que  la  syllabe  ô  »  (i). 

Soit.  Mais  pour  maintenir  à  la  lettre  la  théorie  de  Denys,  il 
faudrait  admettre  quatre  durées  différentes,  de  plus  en  plus 
longues,  pour  les  quatre  premières  syllabes  de  ces  mots.  Et  la 
question  est  de  savoir  si  cet  allongement  progressif  augmente 
assez  sensiblement  les  syllabes  pour  que  le  tempérament  qui  les 
ramène  à  une  sorte  d'égalité  n'ait  plus  lieu  de  s'exercer. 

Or,  ce  résultat  paraît  impossible,  puisque  la  poésie,  si  prompte  à 
profiter  des  moindres  parcelles  de  temps  pour  doubler  les  voyelles, 
n'arrive  pas,  dans  les  mots  de  cette  sorte,  à  modifier  la  quantité 
des  syllabes.  Il  reste  donc  que  l'allongement  indiqué  par  Denys 
n'est  qu'une  nuance  légère,  qui  provient  du  poids  matériel  de  la 
syllabe,  ne  change  pas  de  façon  appréciable  sa  quantité  naturelle, 
et  laisse  prise  entière  à  l'égalisation  tempérée  des  syllabes. 

63.  —  Les  enseignements  de  la  phonologie  moderne  sont  con- 
formes à  ces  appréciations.  «  Il  ne  faut  accorder  aux  consonnes 
que  le  temps  indispensable  à  la  netteté  de  leur  articulation.  Les 
consonnes  ne  doivent  jamais  être  indûment  prolongées.  C'est 
uniquement  au  son  de  la  voyelle  qu'appartiennent  tous  les  accents, 
^ous  les  temps  du  rythme...  Si  la  syllabe  débute  par  une  consonne, 
celle-ci  doit-être  articulée  dans  l'instant  très  court  qui  précède  le 
premier  temps  de  la  voyelle  » .  Cet  «  instant  très  court  »  est  dit 
plus  loin  par  l'auteur  «  un  instant  infinitésimal  ».  Et  enfin  : 
«  Ayez  toujours  présent  à  l'esprit  que,  dans  le  chant,  c'est  le 
son  de  la  voyelle  qui  a  droit  à  la  durée.  Les  consonnes  ne  doivent 
empiéter  que  le  moins  possible  sur  cette  durée,  et  ne  jamais 
s'approprier  une  note  si  courte  soit-elle  »  (2). 

(i)Denys  D'Halicarnasse,  De  la  disposition  des  mots,  xv.  —  Cf.  E.  Bai'- 
DAT,  Etude  sur  Denys  d'' Halicarnasse,  pp.  52-53. 

(2)  W.  A.  AlKlN,  La  plionologie  de  la  Prononciation  latine  (Revue  Gre'go 
rienne.1  1913,  P-  117-118). 
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En  d'autres  termes,  ces  consonnes  précèdent  les  voyelles  d'un 
éclair  de  temps  ;  elles  sont  un  simple  frottement  des  organes,  qui 
n'allonge  pas  la  syllabe.  En  définitive,  il  ne  faut  pas  plus  de  temps 
pour  prononcer  levavi  que  pour  dire  e,  a,  i ;  les  consonnes  sont 
donc  à  négliger  dans  l'évaluation  de  la  durée. 

Comme  on  l'a  très  bien  dit,  les  voyelles  sont  des  positions,  et 
les  consonnes,  des  mouveinents, 

C.  Poids  naturel  des  syllabes  closes. 

64.  —  Dans  le  cas  de  syllabes  c/oscs,  le  teuipcyanient  quantitatif  'à. 
lieu  de  s'exercer  plus  activement  qu'à  l'occasion  des  syllabes 
consonnantes.  Par  exemple  pour  prononcer  ndjutixerunt  flaimnam 
fcrruinqiie,  il  faudra  un  peu  plus  de  temps  que  pour  mihi  tibique 
canat,  parce  que  les  trois  premiers  mots  sont  composés  presque 
exclusivement  de  syllabes  closes,  les  trois  autres  de  syllabes 
simplement  consonnantes.  Ya\  effet,  l'émission  de  la  consonne  finale 
produit  un  arrière  son,  une  légère  résonnance  buccale  qui  ne  peut 
se  faire  sans  une  petite  prolongation.  Pour  s'en  convaincre,  il 
suffit  de  prononcer 

at  {  —  at');  ain  (  =a/n''). 

Toutefois,  même  ici,  cette  prolongation  est  de  trop  peu  d'impor- 
tance pour  doubler  la  syllabe;  elle  se  perd,  se  fond  au  milieu 
des  autres  syllabes,  et,  dans  la  phrase  chantée,  il  s'établit  entre 
toutes  une  durée  moyenne  qui  permet  de  les  considérer  et  de  les 
percevoir  toutes  comme  approximativement  égales  en  durée.  Ce 
qui  le  prouve  bien,  c'est  que  des  mots  ou  très  lourds  ou  très 
légers,  formant  un  cnrsns  tonique  {planns  par  exemple),  comptent 
également  pour  cinq  syllabes,  qu'ils  soient  formés  de  syllabes 
closes  ou  de  syllabes  consonnantes  : 

^o-ténter  infûndat,    pie-tàte  devôtum, 
consolati-(/«i'  gaudére,   pcc-cdta  vitcnms. 

D.  Liquescentes  grégoriennes. 

05.  —  Il  arrive  parfois  cependant  que  l'articulation  large, 
distincte,  exigée  par  le  chant,  détermine  un  allongement  très 
sensible  de  la  résonnance  buccale  des  consonnes  à   la   fin  des 
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syllabes.  Cette  résonnance  devient  alors  une  vraie  note,  de  la 
valeur  d'un  temps,  note  sourde,  voilée,  semi-vocale,  exprimée 
dans  la  mélodie  :  d'oià  les  groupes  liquescents  ou  seini-vocaux. 
Cette  fois,  le  tempérament,  au  lieu  de  réduire  la  note,  la  dilate, 
l'élargit  jusqu'à  lui  donner  une  valeur  réelle  d'un  temps.  Nous 
aurons  à  parler  de  ce  phénomène,  de  sa  notation,  de  son  exécution, 
d'une  manière  toute  spéciale. 

6G.  — ■  Tout  ce  que  nous  venons  de  dire  regarde  les  syllabes 
isolées,  étudiées  à  part.  Mais  les  syllabes  n'existent  pas  pour 
elles-mêmes  ;  elles  sont  destinées  à  entrer  dans  la  composition  du 
mot  et  de  la  phrase;  c'est  là  seulement  qu'elles  jouissent  de  leur 
véritable  physionomie  :  elles  subissent  alors  des  nuances  multiples, 
d'accélération  ou  de  retard  (agogique),  auxquelles  elles  se  prêtent 
volontiers,  mais  sans  que  jamais  soit  détruite  cependant  cette 
égalité  fondamentale  qui  leur  est  propre,  et  qui  est  à  la  base 
du  système  rythmique  grégorien. 

Il  sera  traité  au  chapitre  vi  de  la  durée  des  syllabes  groupées 
en  mots. 

§  2.  —  Intensité  et  mélodie  des  syllabes. 

67.  —  Par  elles-mêmes,  les  syllabes  n'ont  pas  d'z>zi^«j-zV/ propre, 
sinon  celle  que  possède  tout  ictus  individuel,  tout  temps  premier. 
Cette  intensité  dépend  de  la  place  des  syllabes  dans  le  mot  et 
dans  la  phrase. 

De  même,  les  syllabes  n'ont  pas  par  elles-mêmes  de  mélodie 
propre.  La  hauteur  mélodique  de  chaque  syllabe  dépend  de  sa 
place  dans  le  mot  et  dans  la  phrase. 

De  tout  ceci  il  sera  parlé  dans  la  suite. 

Exercice  I. 
Voyelles. 

68.  —  Cet  exercice  (i)  a  pour  but  de  procurer  une  parfaite 
prononciation  des  voyelles  ;  en  conséquence,  le  professeur  Aeillera 
tout  d'abord  et  presque  exclusivement  à  cette  prononciation. 

(i)  Dans  notre  Premier  Volume,  nous  avons  donné  les  exercices  en  deux 
notations  —  carrée  et  moderne  — ;  ici,  afin  de  gagner  de  la  place  et  àç^  faciliter 
le  développement  des  lignes  chironoiniques,  nous  emploierons  seulement  la  nota- 
tion moderne,  ce  qui  n'implique  nullement  notre  préférence  pour  cette  notation. 
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Mouvement  ad  libitum.  —  Etudier  une  à  une  chaque  voyelle, 
lentement,  en  la  répétant  autant  qu'il  sera  nécessaire;  ne  quitter 
une  voyelle,  pour  passer  à  la  suivante,  que  lorsque  l'émission  très 
pure  de  la  première  sera  acquise;  ainsi  pour  toutes  les  autres. 

Alors  seulement  on  chantera  cet  exercice  avec  la  chironomie  et 
les  nuances  indiquées. 

Chironomie  :  une  arsis,  deux  thésis.  La  première  note  de  l'arsis, 
quoique  la  plus  forte  de  chaque  incise,  sera  attaquée  avec  douceur, 
netteté;  le  decrescendo  suivra,  délicatement  nuancé,  le  tout  très  lié. 

Lorsque  l'élève  sera  bien  maître  de  cet  exercice  —  pronon- 
ciation, solfège,  chironomie,  dynamie  —  le  professeur  pourra 
demander  un  léger  crescendo  d'intensité  au  début  de  chaque  incise, 
en  montant,  le  point  culminant  serait  sur  le  ré,  huitième  incise, 
puis  un  decrescendo  bien  conduit  en  descendant. 

Le  mouvement  général  est  marqué  en  tète  de  l'exercice. 

On  relira  avec  avantage  les  instructions  pratiques  sur  la  chiro- 
nomie et  la  dynamie  des  exercices  (Premier  Volume,  p.  183-185), 

(M. M.    i    =:   132  à  150.) 


'^^H^^rr^^H^ 


1.  a      e      I      o     u,        a      e      !      0     u 

2.  u      o      i      e      a.        u      o      i      e      a, 

3.  i       e     a     o     u,        i      e      a      o      u, 


a  e  i  o  u. 
u  o  i  e  a, 
i       e      a     o      u, 
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1.  a     e      I      o     u, 

2.  u     o      i      e     a, 

3.  i      e      a     o     u. 


Exercice  IL 
Voyelles. 

69.  —  Cet  exercice  n'est  que  la  répétition  du  précédent  sous  une 
forme  chiroiioniique  et  dynamique  un  peu  différente  : 

Chirono)nic  :  deux  arsis,  une  thésis. 

Intensité  :  son  point  le  plus  fort  sera  sur  la  deuxième  arsis. 
Comme  dans  l'exercice  précédent,  le  professeur  pourra  demander 
un  léger  crescendo  d'incise  en  incise  jusqu'à  Tincise  la  plus  élevée, 
puis  un  decrescendo ]\x'?>Qn\x'l\  l'incise  finale. 


fM.M.   r  =  132  à  iso.l 
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1.  a   e   i   0   u.   a   e   1   0   u,    a   e   i   o   u. 

2.  u   0   i   e   a,    uoiea,    uoiea, 

3.  i   e  a  0   u,   ieaou,    ieaou, 

1.  a  e   i   0   u,   a   e   i   0   u,   a   e   i   0   u, 

2.  u  0   i   e   a,    uoiea,    uoiea, 

3.  i   e   a  0   u,   t   e   a  0   u,   i   e   a  0   u, 

«         '               '               ' 
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1.  a   e   i   0   u,   a   e   i   0   u,    a   e   i   0   u. 

2.  u   b   i   e   a,    uoiea,    uoiea. 

3.  i   c   a  0   u,    ieaou,    ieaou. 

Exercice  III. 


Voyelles  et  consonnes. 


70.  —  Disposition  des  voyelles  :  elle  répond  à  la  gradation  des 
sons  indiquée  ci-dessus,  n^  47. 


D'abord  ligne  1  et  2,  en  ce  sens  : 


puis  ligne  3  et  4,  en  sens  inverse 


71.  —  Disposition  des  consonnes  : 

1°  D'abord  les  consonnes  qui  se  prononcent  comme  en  irançais 
soit  4  Dentales  :  d,  r,  1,  n,  au  début  des  mots  ; 


puis  5  Labiales 


(2  labiodentales  :  f,  v. 

\3  bilabiales  :  p,  b,  m,  au  début  des  mots. 
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2°  Consonnes  qui,  en  latin,  ont  plusieurs  prononciations 


g 


c  =  k  devant  a,  o,  u,  et  devant  une  consonne  : 

cado,  cogito,  aipio,  credo; 
c  =  tch  devant  e,  i,  y,  ae,  oe  : 

cedo  =  U/ièdo, 
cibus  =  tchibus, 
cynibaluDi  =  tchimbalum, 
Caecilia  =  trhè-tcfiilia^ 
'    caelum^tdièlum. 

g  dur  (comme  dans  le  français  ^â:«^')  devant  a,  o,  u, 
et  devant  une  consonne  : 

o^alea,  Gothi,  ç^ula,  o-ladius,  s[loria,  o'ratia  ; 
g  =  d j  devant  e,  i,  y  : 

agere  =  a-djè-rè, 
agilis  =  û-djt-/is, 
gymnasium  =  djy-7iinasium, 
gyrus  =  djy-nis: 


Pour  les  autres  consonnes  et  autres  détails  se  reporter  au 
Résumé  pratique  ci-dessus,  n^  56. 

On  relira  avec  profit  ce  qui  a  été  dit  plus  haut  sur  la  pronon- 
ciation de  ces  diverses  consonnes,  gutturales,  dentales,  etc. 

Le  professeur  s'attachera  très  spécialement  à  faire  remarquer  à 
l'élève  la  région  de  la  bouche  où  se  produisent  les  consonnes;  il  en 
résultera  pour  l'élève  une  facilité  plus  grande,  et  une  intelligence 
plus  parfaite  de  ce  qu'on  exige  de  lui. 

Ces  exercices  sur  les  voyelles  et  les  consonnes  pourront  être 
chantés  soit  horizontalement,  soit  verticalement;  l'ordre  pourra 
même  en  être  modifié  selon  les  besoins  de  l'élève. 

Dans  cet  exercice,  comme  dans  les  précédents  et  le  suivant, 
nous  n'avons  mis  les  signes  d'intensité  que  sur  les  incises  de  la 
première  ligne,  pour  permettre  à  la  chironomie  de  ressortir 
davantage.  Mais  il  est  bien  entendu  que  la  dynamie  reste  la  même 
dans  chacune  des  incises,  avec  le  léger  crescendo  en  montant,  et  le 
léger  decrescendo  en  descendant,  dont  il  est  question  aux  nos  68  et  69. 
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CHAPITRE  m. 

LE  MOT  LATIN  ISOLÉ. 
APERÇU  SUR  L'HISTOIRE  DE  L'ACCENTUATION  LATINE. 

ARTICLE  1.  —  FORMATION  DES  MOTS  PAR  L'ACCENTUATION. 

73.  —  Unité  du  mot,  signe  d'une  idée.  —  Des  syllabes  égales  en 
durée,  en  intensité,  en  tonalité,  toutes  également  frappées,  comme 
des  temps  premiers  (ou  des  ictus  individuels),  ne  peuvent  produire 
qu'une  suite  de  sons  juxtaposés,  sans  liaison,  sans  relation,  sans 
vie,  sans  rythme. 

M. M.  .    =  144 


^    >    h    N    h 

9~ • • • #- 


a      e       i       ou  (ou) 

Fi(^.  I. 

» 

Pour  faire  cesser  cette  suite  monotone  de  temps  premiers  sylla- 
biques,  il  faut  réunir  les  syllabes  afin  d'en  former  des  mots  et  des 
rythmes. 

Des  syllabes  quelconques  associées  entre  elles  pourraient,  à  la 
rigueur,  s'organiser  en  rythmes. 


6 ^.        6 ?r 


la-    li    la-  le-    li         la-  le-   li-    lo-  lu,  etc. 

Fig.  2. 

Mais  elles  ne  formeront  un  mot  que  si  elles  expriment  une  idée  : 
le  mot  est  le  signe  d'une  idée. 

L'idée  est  ztne;  le  mot,  son  signe,  doit  lui  aussi,  être  un. 

Comment  se  réalise  cette  unité  quand  le  mot  est  dit  ou  chanté? 
Par  r accentuation. 
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74.  —  Unité  du  mot  par  f  accentuation.  —  Par  ce  terme  général, 
accentuation,  il  faut  comprendre  tout  ce  qui  contribue  à  la  forma- 
tion, à  l'unité,  à  la  vie  du  mot  : 

a)  sa  mélodie, 

b)  son  intensité, 

c)  sa  durée, 

d)  son  rythme. 

Il  est  en  effet  impossible  à  la  voix  humaine  de  s'exprimer  dans 
une  langue  quelconque,  ancienne  ou  moderne,  littéraire  ou 
vulgaire,  sans  émettre  des  sons  relativement  hauts  ou  graves,  forts 
ou  faibles,  longs  ou  brefs,  dont  l'ensemble,  harmonieusement 
disposé  et  info7'mé  p^x  le  rythme  (arsis-thésis),  constitue  le  mot  et 
son  accentuation. 

Si,  à  ces  quatre  phénomènes,  mélodie,  intensité,  durée,  rythme, 
on  joint  le  timbre,  qui  est  leur  substratum,  on  reconnaîtra  dans 
cette  énumération  les  cinq  ordres  qui  président  à  l'organisation 
des  sons  parlés,  comme  ils  président  à  celle  des  sons  vocalises 
(Cf.  A^.  M.  I,  p.  29-30). 

Dans  cet  ouvrage,  nous  n'avons  naturellement  à  nous  occupei 
que  du  latin.  Retracer  brièvement  l'historique  de  cette  accen- 
tuation latine,  montrer  son  développement  et  ses  transformations 
depuis  son  origine  jusqu'à  son  déclin,  tel  sera  l'objet  du  présent 
chapitre.  Mais  auparavant,  nous  devons  établir  certaines  distinc- 
tions et  apporter  quelques  précisions  de  nature  à  éclairer  tout  ce 
qui  va  suivre. 

ARTICLE   2.     -   NOTIONS   PRÉLIMINAIRES   A   L'ÉTUDE 
DE   L'ACCENTUATION   LATINE. 

§  1.  —  Distinction  entre  accent  et  accentuation. 

75.  —  Si  l'accentuation  comprend  tous  les  effets  que  nous 
venons  d'énumérer,  cependant,  dans  un  sens  plus  restreint,  il 
faut  dire  que  la  nuance  mélodique  ou  intensive,  qui  signale  plus 
spécialement  rune  des  syllabes  du  mot,  est  ce  qu'on  appelle 
proprement  raccent.  Mais  comme  cette  nuance,  particulière  à  une 
syllabe,  a  pratiquement  une  influence  organisatrice  sur  tout  le 
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corps  du  mot,  et  que  cette  influence  en  crée  l'unité  et  lui  donne 
la  vie,,  il  y  a  lieu  de  distinguer  entre 
a)  /'accent,  d'une  part, 
è)  raccentuatioîi,  de  l'autre. 

\J accent  appartient  à  une  syllabe  du  mot  ;  la  nature  de  cet  accent, 
sa  qualité,  mélodique  ou  intensive,  sera  déterminée  plus  loin. 

V.' acce7ituation  s'étend  sur  le  mot  tout  entier,  y  compris,  bien 
entendu,  la  syllabe  accentuée;  elle  s'étend  à  la  mélodie,  à 
l'intensité,  à  la  durée  de  toutes  les  syllabes,  et  sur  cette  accen- 
tuation le  rythme  vient  finalement  s'appuyer  pour  donner  la 
vie  au  mot. 

76.  —  Cette  distinction  n'est  pas  de  nous  ;  elle  s'appuie  sur  les 
définitions  des  anciens  grammairiens.  Ceux-ci,  quand  ils  parlent 
simplement  de  V accent,  de  la  syllabe  accentuée,  disent  :  accentus 

acîitus,  syllaba   acuta  etc ils  ne  signalent  que  la   mélodie  de 

cette  syllabe  privilégiée. 

Mais  s'ils  parlent  de  l'action  de  cette  syllabe  accentuée  sur  tout 
le  mot,  ils  disent  avec  une  justesse  parfaite  :  accentus  est  velut 
anima  vocis.  Comme  l'âme  est  présente  dans  toutes  les  parties  du 
corps  humain,  ainsi  l'action  de  l'accent  se  fait  sentir  dans  tout  le 
corps  du  mot,  dans  toutes  les  syllabes  :  il  les  anime  et  les  vivifie. 
C'est  ce  que  dit  clairement  Pompeius  dans  un  texte  qu^  nous 
aurons  occasion  de  citer  (i). 

77.  —  Cette  distinction  est  i-éelle.  (2).  Il  ne  suffît  pas  en  effet, 
pour  bien  faire  l'accent, 

a)  de  le  placer  sur  la  syllabe  accentuée, 

b)  de  donner  à  cette  syllabe  la  mélodie,  la  force,  la  durée  qui 
lui  appartiennent.  Tout  cela  est  bien,  tout  cela  est  nécessaire; 
mais   s'en   tenir  là,   serait  détacher,  isoler  cette  syllabe  de  ses 

(i)  ScHOELL,  77,  XI.  Voir  à  l'Appendice  du  ch.  v,  texte  XI^ 

(2)  Elle  est  assez  importante  pour  être  à  la  base  de  nos  chapitres  m,  iv,  v  et  vi  : 

Ch.  m.  —  Histoire  de  l'accentuation  latine. 

Ch.  IV.  — -  Place  de  l'accent. 

Ch.  V.  —  Nature  et  qualités  matérielles  de  l'accent  latin  :  acuité,  intensité, 
durée  de  la  syllabe  accentuée. 

Ch.  VI.  —  Qualités  spirituelles  de  l'accent  latin,  son  influence  sur  le  mot 
entier  :  soit,  accentuatioti  du  mot,  son  acuité,  son  intensité,  sa  durée  et  enfin 
son  rythme. 


LE   MOT   LATIN.   —   HISTOIRE   DE    L'ACCENTUATION.         89 

voisines,  et  manquer  l'effet.  Il  faut  encore  que  cet  accent  central 
pénètre  de  sa  vie  toutes  les  syllabes  qui  lui  sont  subordonnées  ;  et 
pour  cela  il  est  nécessaire  que  les  syllabes  prétoniques  en  préparent 
l'émission,  que  les  postouiques  en  soient  comme  la  suite,  la  fin, 
l'expiration. 

L'accentuation  n'est  bonne,  elle  n'obtient  l'animation,  l'unité 
des  éléments  du  mot,  que  si  l'accent,  bien  fait,  uni  au  rythme  et 
informé  par  lui,  atteint  tous  ses  effets  : 

a)  effets  préparatoires  sur  les  syllabes  prétoniques,  toutes  en 
fonction  de  l'accent  auquel  elles  conduisent; 

b)  effets  toniques  proprement  dits,  sur  la  syllabe  accentuée  : 
acuité,  intensité,  élan  rythmique; 

c)  effets  pos toniques,  c'est-à-dire   :    décroissance   mélodique, 
intensive  et  repos  rythmique. 

Tout  cela  sera  expliqué  dans  les  chapitres  qui  vont  suivre. 

§  2.  —  Notions  g-énérales  sur  V accent  proppement  dit. 

A.  Accent  mélodique  et  accent  intensif. 

78.  —  La  nature  de  l'accent  n'est  pas  identique  dans  toutes  les 
langues;  bien  plus,  pour  une  même  langue,  elle  peut  varier 
suivant  les  époques.  En  effet,  1! histoire  de  l'accent  depuis  les 
siècles  les  plus  reculés  révèle  l'existence 

a)  d'accents  purement  mélodiques^ 

b)  —  —  intensifs, 

c)  —         à  la  fois  mélodiques  et  intensifs,  qui  se  réunis- 
sent sur  la  même  syllabe. 

C'est  donc  avec  raison  que  les  auteurs  modernes  distinguent 
soigneusement  : 

a)  y  accent  de  hauteur,  qui  est  l'accent  mélodique  ou  musical, 
le  ton  comme  ils  l'appellent, 

b)  et  l'accent  à.' intensité  {i). 

Cette  distinction  est  importante  lorsqu'on  veut  retracer  l'histoire 
des  modifications  subies  au  cours  des  siècles  par  l'accent  latin. 

(i)  Voici  quelques  textes  des  auteurs  modernes  sur  le  mot  accent,  et  sur  la 
distinction  du  ton  et  de  Mintensité. 

€  On  entend  par  accent  (accentus,  rpoawôta)  la  nuance  ^intensité  ou  de  tonalité 
qui  détache  plus  ou  moins  énergiquement  une  syllabe  sur  l'ensemble  du  mot... 
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Quand  il  s'agit  de  la  nature  de  l'accent,  les  ordres  mélodique 
et  intensif  s,ont  sans  contredit  les  plus  influents. 

B.  L'accent  et  la  durée. 

79.  —  Quant  à  la  durée,  c'est-à-dire  la  longueur,  son  rôle  sur 
la  syllabe  accentuée  elle-même  est,  dans  les  langues  antiques, 
presque  nul.  Lhistoire  ne  nous  parle  pas  d'accents  longs,  de  deux 
temps,  pas  même  dans  les  langues  à  quantité  conventionnelle,  le 
grec  et  le  latin  classique  par  exemple;  dans  ces  sortes  d'idiomes, 
si  l'accent,  ou  ton,  se  pose  sur  une  syllabe  longue,  il  n'en  occupe 
que  la  moitié.  Pour  rencontrer  des  accents  qui  tendent  à  la 
longueur,  il  faut  descendre  jusqu'à  l'époque  qui  voit  naître 
les  langues  romanes  ;  et,  même  alors,  l'accent  ne  s'élargit  pas 

L'accent  est  dit  ^ intensité  {t\^\faA.6\x€),  quand  la  syllabe  accentuée  est  criée, 
c'est-à-dire  articulée  avec  plus  d'effort  que  les  autres  ;  il  est  dit  de  tonalité 
(tonique,  chromatique,  musical),  quand  elle  est  chantée  sur  un  ton  plus  haut, 
soit  une  tierce,  une  quinte  au  maximum  ».  Victor  Henry.  Précis  de  gram- 
maire comparée  du  grec  et  du  latin,  p.  96. 

Vendrves,  dans  ses  Recherches  sur  l'histoire  de  Vintensité  initiale,  p.  9, 
distingue  les  deux  accents.  Dans  son  travail,  il  «  réservera  le  nom  à^acceîit  à 
Paccent  d'intensité  (effort  musculaire),  et  celui  de  ton  à  Vacceiit  de  hauteur 
(élévation  de  la  voix)  ». 

«  IJétymologie,  dit  F.  Bal'dry,  suffirait  à  nous  apprendre  que  l'accent 
antique  ne  consistait  pas,  comme  le  nôtre,  en  une  simple  insistance  de  la  voix, 
et  qu'il  se  marquait  par  une  véritable  modulation  musicale.  Accentus  vient  de 
canere.  De  même,  l'expression  de  to'voç,  par  laquelle  les  grammairiens  grecs 
désignent  l'accent,  signifie  proprement  la  tension  des  cordes  de  la  lyre,  ayant 
pour  effet  de  donner  une  note  plus  ou  moins  élevée  dans  l'échelle  de  la 
gamme.  Le  nom  sanscrit  de  l'accent  aigu,  udâtia  (élevé),  implique  la  même 
idée  ».  Grammaire  comparée  des  langues  classiques,  p.  24. 

«  L'accent,  dit  M.  L.  Havet,  jusqu'au  temps  des  premiers  empereurs,  était 
de  nature  purement  mélodique,  etc.  ».  Métrique,  p.  231. 

M.  Havet,  de  même  que  M.  Vendryes,  (/.  c,  p.  41),  réserve  le  mot.  accent 
uniquement  pour  le  ton,  pour  l'accent  musical,  tellement  c'est  l'accent  par 
essence. 

«  Les  anciens  déclarent  qu'en  grec  et  en  latin  la  syllabe  accentuée  était  une 
syllabe  plus  aiguë,  se  prononçait  avec  une  note  musicale  plus  élevée.  Voilà 
une  différence  essentielle  entre  la  prononciation  des  anciens  et  celle  des 
modernes.  Le  mélange  de  syllabes  plus  fortes  et  plus  faibles  constitue 
l'accentuation  moderne,  le  mélange  de  syllabes  plus  aiguës  et  plus  graves 
constitue  l'accentuatjon  anticjue.  Nous  insistons  sur  ce  point,  sans  lec|uel  on  ne 
peut  expliquer  le  système  de  l'accentuation  latine,  ni  bien  comprendre  les 
principes  de  la  versification  ancienne  ».  Weil  et  Benloew,  Théorie  générale 
de  r accentuation,  p.  4-5.  (Cf.  même  page  4,  une  note  sur  l'accent  dans  la  langue 
française). 
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jusqu'à  doubler  la  durée  des  syllabes  dont  il  s'empare.  Par  là  on 
peut  déjà  entrevoir  que,  par  nature,  l'accent  est  plutôt  bref. 

La  durée  aura  sans  doute  aussi  son  rôle  spécial  (jnoj-a  vocis) 
dans  la  formation  du  mot,  ou  plutôt  du  rythme  dti  mot;  ce  qu'il 
faut  souligner,  c'est  qu'elle  affectera  surtout,  non  pas  l'accent,  mais 
la  syllabe  finale,  thésis  du  mot,  repos  du  rythme.  N'anticipons  pas. 

§  3.  —  Jeux  et  rapports  des  trois  phénomènes  sonores 
—  acuité,  force,  durée  ou  quantité  —  dans  les  divers  idiomes. 

80.  —  Avant  de  retracer  brièvement  l'histoire  de  l'accent  latin, 
et  afin  de  la  bien  comprendre,  il  est  nécessaire  de  se  rappeler  les 
principes  qui  ont  été  exposés  dans  notre  Premier  Volume  sur 
l'indépendance  foncière  de  ces  trois  ordres,  de  ces  trois  phénomènes 
sonores,  durée,  acuité  et  force  (i). 

On  peut  les  résumer  ainsi  : 

a)  La  durée  a  une  affinité  réelle  avec  l'ordre  purement  rythmique  : 
élan  et  repos;  la  brièveté  appartient  à  l'élan,  la  longueur  au  repos. 
La  durée  est  entièrement  indépendante  de  la  mélodie  comme  de  la 
force. 

b)  La  mélodie  est  complètement  indépendante  de  la  force. 

c)  La.  force  peut  à  son  gré  s'affirmer  sur  un  son  aigu  ou  sur  un 
son  grave. 

Uacuité,  Y intctisité  et  la  durée  sont  donc  absolument  indépen- 
dantes l'une  de  l'autre.  Elles  peuvent  ou  s'unir  ou  se  séparer  sur 
une  même  syllabe.  Seule  la  durée  a  une  aftinité  naturelle  avec  le 
r}^thme  (2). 

(i)  Cf.  Nombre  Musical,  t.  L  Phénomènes  qui  entrent  dans  la  composition  du 
son,  p.  28-30.  —  Le  rythme  et  la  durée  du  son.  (Ordre  quantitatif),  p.  44-51. 
- —  Le  rythme  et  X'a  force  du  son.  (Ordre  dynamique),  p.  59-62. 

(2)  Voici  quelques  textes  des  auteurs  modernes  sur  l'influence  réciproque  de 
Vacuité,  de  \ intensité,  de  la  quantité  ou  durée. 

Après  avoir  exposé  que  l'accent  moderne  est  fort,  et  l'accent  ancien  aigu, 
MM.  Weil  et  Benloew  continuent  : 

«  Il  est  vrai  qu'il  y  a  un  certain  rapport  entre  l'acuité  et  la  force  des  sons. 
Un  son  aigu  semble  plus  fort  qu'un  son  grave,  parce  qu'il  est  plus  distinct,  et 
une  prononciation  plus  forte  semble  entraîner  naturellement  un  son  plus  aigu. 
Nous  disons  élever  la  7'oix  pour  désigner  les  deux  choses  :  cette  expression 
marque  tantôt  un  son  plus  fort,  tantôt  un  son  plus  aigu,  plus  //^t'/dans  le  sen^^ 
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81.  —  Ces  principes  généraux  vont  trouver  leur  vérification 
dans  l'étude  historique  de  l'accent  latin. 

En  effet,  cette  indépendance  native  de  chaque  phénomène  a  été 
utilisée  par  le  génie  particulier  de  chaque  idiome,  chacun  agissant 
à,sa  guise  et  à  son  profit.  D"où  une  lutte,  une  rivalité  facile  à 
constater,  non  seulement  entre  les  différentes  langues,  mais  encore 
dans  une  même  langue.  Et  l'histoire  de  ces  rivalités  intestines  sur 
le  terrain  limité  du  mot  est  une  des  clés  qui  nous  ouvrent  de  larges 
vues  sur  les  études  de  linguistique,  sur  la  Phonétique,  l'Etymo- 
logie,  la  Morphologie  (i).  Même,  si  ces  luttes  et  leurs  résultats 
étaient  entièrement   connus,   il   ne   nous   resterait  que  peu   de 

musical  de  ce  terme.  Aussi  une  certaine  modulation  se  mêle-t-elle  certainement 
à  l'accent  tonique  des  modernes  ;  et  celui  des  anciens  n'était  probablement  pas 
sans  certaines  nuances  de  force  et  de  faiblesse.  —  Mais  V 2 n/e/isi/c-  etVacui/e des 
sons  ne  laissent  cependant  pas  d'é/re  des  choses  parfaitement  distinctes:  il  n'est 
pas  besoin  de  recourir  à  la  physique  pour  le  démontrer,  l'oreille  les  distingue 
assez.  L'intensité  caractérise  l'accent  moderne,  l'acuité  l'accent  antique.  Ne 
nous  embarrassons  pas  dès  l'abord  des  nuances  qui  ne  serviraient  qu'à 
embrouiller  la  question.  La  suite  de  nos  recherches  nous  y  ramènera;  ici,  il  ne 
peut  s'agir  que  de  saisir  nettement  les  différences  essentielles,  et  d'établir  par 
les  témoignages  des  anciens  la  nature  éminemment  musicale  de  l'accent  latin  3>. 
Théorie  générale  de  V accentuation. .  .^  p.  5. 

Voir  sur  les  rapports  de  ces  trois  phénomènes  tout  le  premier  chapitre  de 
Vendryes,  Recherches. . .  : 

Quantité  et  hauteur.  —  «  Les  deux  ordres  de  faits  sont  physiologiquement 
tout  à  fait  indépendants  l'un  de  l'autre  »  (p.  9). 

Quantité  et  intensité.  —  Si  elles  coexistent  dans  une  même  langue,  «  ou 
bien  il  s'établit  un  compromis  entre  les  deux  principes,  ou  bien  l'un  des  deux 
détruit  l'autre  ;  de  sorte  que  d'une  part  la  quantité  lotigue  attire  en  général 
l'intensité,  et  que  d'autre  part,  Vintcnsité  détermine  le  plus  souvent  la  quantité 
longue»  (p.  10).  [Oui  :  longue;  mais  dans  le  sens  où  nous  l'avons  expHqué  : 
tendance  à  la  longueur]. 

Intensité  et  hauteur.  «  Il  s'agit  de  savoir  si  Vintensité  détermine  nécessai- 
rement une  différence  de  hauteur,  et  réciproquement  »  (p.  lo-ii).  —  Réponse  : 
S'appuyant  sur  MM.  Gauthiot  et  Roudet,  Vendryes  conclut  à  l'indépendance 
foncière,  quoiqu'en  fait  il  y  ait  alliance  des  deux  qualités  en  certaines  langues. 
Ce  passage  sera  cité  en  entier  plus  loin,  même  chapitre  lll,  3"  période,  p.  116, 

Cf.  Vendryes.  Traité  d'accentuation  grecque^  p.  33  et  ss. 

(i)  Phonétique.,  étude  des  sons,  des  lettres,  et  de  leurs  permutations; 

^tynwlogie,   étude   des   langues    considérées   dans   leurs   mots  et  leurs 
transformations  ; 

Morphologie,    étude    des    formes    grammaticales,   déclinaisons,   conju- 
gaisons, etc. 

Cf  V.  Henry,  op.  cit.,  p.  11. 
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mystères  à  pénétrer  sur  le  développement  et  la  transformation  du 
langage  humain.  Malheureusement  il  n'en  est  pas  ainsi,  et  malgré 
les  magnifiques  progrès  des  études  philologiques  qui  nous 
permettent  de  suivre  dans  leur  cours  une  bonne  partie  de  ces 
évolutions,  il  nous  faut  savoir  encore  ignorer  bien  des  choses. 
Souvent  même  il  est  impossible  de  fixer  avec  certitude  la  part  de 
chaque  phénomène  dans  la  décomposition  ou  l'altération  des 
anciennes  langues,  comme  aussi  dans  la  formation  des  nouvelles. 

^  4.  —  Nécessité  d'une  recherche  sur  l'histoire 
des  antécédents  de  l'accent  latin. 

82.  —  Heureusement  nous  n'avons  pas  à  faire  ici  l'histoire  de 
tous  ces  bouleversements.  Notre  tâche  est  plus  modeste  :  elle 
consiste  seulement  à  faire  connaître  la  nature  de  P accent  latin  à 
r époque  grégorienne.  Pour  atteindre  ce  but,  il  est  nécessaire  d'être 
au  courant,  sommairement  au  moins,  des  antécédents  de  cet  accent, 
de  son  histoire,  des  variations  qu'il  dut  subir.  Le  latin  a  en  effet 
reçu  beaucoup  des  langues  qui  l'ont  précédé,  et  il  importe  de 
reconnaître  la  part  d'héritage  qui  lui  est  échue  relativement  à 
l'accent. 

Or,  sur  cette  question  spéciale,  nous  sommes  assez  bien  ren- 
seignés. On  sait  déjà  que,  selon  nous,  l'accent  du  latin  liturgique, 
aux  temps  grégoriens,  était  à  la  fois  nmsical  et  intensif.  C'est  ce 
qu'il  nous  faut  prouver  avec  évidence.  Il  sera  facile  de  fournir,  en 
faveur  de  cette  thèse,  plusieurs  sortes  de  preuves  appartenant  à 
l'époque  même  des  origines  grégoriennes,  v^  et  vp  siècles. 

Mais  ces  témoignages  seront  singulièrement  fortifiés,  si,  en 
remontant  le  cours  des  siècles,  nous  rencontrons  dans  le  latin 
classique,  dans  le  latin  primitif,  ou  même  dans  les  langues  mère 
ou  sœurs  du  latin,  l'un  ou  l'autre  des  caractères  que  nous 
prêtons  à  l'accent  du  latin  liturgique.  Nous  allons  tenter  ces 
recherches. 

Disons  dès  maintenant  qu'elles  nous  conduiront  à  constater  la 
nature  mélodique  de  l'accent  jusque  dans  ses  plus  lointaines 
origines  :  dans  toutes  les  langues  indo-européennes,  sanscrit,  grec, 
latin,   pour   ne   parler   que   de    celles-là,   l'accent   est   un    ton. 
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une  note  musicale  plus  élevée  que  les  notes  des  syllabes  voisines. 
Cette  unanimité,  cette  continuité  à  travers  de  longs  siècles 
ne  seront  pas  la  moindre  des  preuves  de  la  naticre  musicale  de 
l'accent  latin  dans  les  bas  siècles.  Cela  vaut  la  peine  de  tenter 
l'aventure. 

83.  —  Suivant  les  notions  générales  données  dans  l'article 
précédent,  nous  aurions  à  nous  enquérir,  pour  chaque  langue,  des 
points  suivants  : 

1°  Quelle  est  la  nature  de  l'accent?  Est-il  musical  ou  intensif? 

2°  Les  deux  accents,  musical  et  intensif,  existent-ils  dans  le 
même  mot? 

3°  Si  oui,  sont-ils  réunis  sur  la  même  syllabe,  ou  séparés  sur 
deux  syllabes? 

4°  Quelle  place  ont-ils  dans  le  mot?  Sont-ils  au  début,  au  milieu 
ou  à  la  Un? 

5°  L'accent  est-il  fixe? 

6°  Quel  est  le  rôle  de  la  quantité?  Les  accents  sont-ils  longs 
ou  brefs? 

Il  sera  bien  difticile  de  répondre  nettement  à  toutes  ces  questions, 
car  plusieurs  des  langues  qu'il  s'agit  d'étudier  ne  sont  encore 
qu'imparfaitement  connues.  Mais,  du  moins,  ce  que  nous  appren- 
drons nous  éclairera  quelque  peu  sur  la  période  latine  qui  doit  être 
l'objet  plus  spécial  de  notre  enquête. 

ARTICLE  3.  —  LES  ANTÉCÉDENTS  DE  L'ACCENT  LATIN. 
L'ACCENTUATION  DANS  LES  LANGUES  INDO-EUROPÉENNES. 

84.  —  Remontons,  dans  cette  histoire,  jusqu'aux  plus  lointiiines 
origines,  et  commençons  par  assigner  au  latin  son  rang  parmi  les 
idiomes  de  l'antiquité. 

Le  latin  appartient  à  la  famille  des  langues  qu'on  est  convenu 
d'appeler  indo-européennes.  I^e  tableau  suivant,  établi  d'après  les 
données  fournies  par  M.  Victor  Henry  dans  son  Précis  de  Gram- 
maire comparée  du  grec  et  du  latin,  pp.  2-11,  en  retrace  la 
généalogie  et  la  descendance. 
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Un  bref  commentaire,  emprunté  principalement  à  M.  Y.  Henry, 
donnera  la  clé  de  ce  tableau.  Les  noms  des  langues  mis  par  nous 
en  caractères  gras,  indiquent  celles  sur  lesquelles  on  s'arrêtera 
plus  spécialement  pour  en  signaler  l'accentuation  :  le  sanscrit,  le 
grec  et  le  /ati'u  (i). 

85.  —  YJ'  mdo-eiiropéen  est  «  une  langue  depuis  longtemps 
éteinte,  qui  n'a  jamais  eu  d'écriture,  et  fut  parlée  par  une 
peuplade  dont  l'habitat  primitif  n'est  pas  même  exactement 
connu.  Cet  idiome  proethnique,  qu'on  ne  peut  restituer  que  par  la 
comparaison  des  diverses  formes  grammaticales  qui  en  sont 
issues,  a  reçu  la  désignation  conventionnelle  dC indo-européen  » 
(V.  Henry). 

86.  —  Que  peut-on  bien  savoir  de  l'accentuation  d'une  langue 
qui  se  perd  ainsi  dans  l'épais  brouillard  des  siècles  passés? 

«  L'accentuation  indo-européenne  ne  nous  est  pas  connue  dans 
le  détail,  dit  M.  V.  Henry,  p.  97,  parce  que  les  langues  dérivées 
l'ont  toutes  très  fortement  altérée.  Toutefois  1" accentuation 
sanscrite,  qui  la  reproduit  selon  toutes  probabilités  avec  une 
exactitude  très  approchée,  nous  permet  déjuger  qu'elle  était  à  la 
fois  beaucoup  plus  libre  et  plus  mobile  que  celle  du  grec  et  du 
latin  :  plus  libre,  car  l'accent  pouvait  reposer  sur  n'importe  quelle 
•syllabe  d'un  mot,  fût-ce  la  sixième  en  remontant;  plus  mobile, 
car,  dans  un  même  mot.  il  pouvait  affecter,  suivant  des  lois  fixes, 
tantôt  une  syllabe,  tantôt  une  autre...  » 

87.  —  Voici,  d'après  M.  A.  Meillet,  les  deux  caractéristiques 
essentielles  de  l'accentuation  indo-européenne  : 

a)  Le  ton  indo-européen  consistait  essentiellement  dans  une 
élévation  de  la  voix  ;  «  le  ton  n'a  exercé  sur  les  voyelles  des 
anciennes  langues  indo-européennes...  aucune  action  comparable 
à  l'action  exercée  par  l'accent  (intensif)  sur  les  voyelles  des 
dialectes  néo-latins,  celtiques,  germaniques,  slaves  modernes,  etc. 
C'est  que  l'accent  de  ces  dialectes  est  un  accent  d'intensité,  tandis 
que  le  ton  indo-européen  consistait  essentiellement  dans  une 
élévation  de  la  voix. 

(i)  Nous  laissons  volontairement  les  langues  sémitiques  qui  contrastent 
d'ailleurs  avec  les  langues  indo-européennes  ;  et  l'hébreu  est  une  langue 
sémitique.  Cf.  M.  TOUZARD,  Grammaire  hébraïque  abrégée,  p.  XIX  et  suiv. 
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b)  »  Ce  ton  peut  occuper  dans  le  mot  une  place  quelconque... 
La  limitation  du  ton  aux  dernières  syllabes  du  mot,  telle  qu'elle 
paraît  en  grec,  est  une  innovation  purement  hellénique. 

»  Le  ton  des  mots  n'a  aucune  influence  sur  le  rythme  de  la 
phrase  indo-européenne ;.. .  le  rythme  de  l'indo-européen  était  un 
rythme  quantitatif,  non  un  rythme  d'intensité. 

»  Il  n'y  a  pas  trace  que  V intensité,  dixt  joué  dans  la  phonétique 
indo-européenne,  telle  qu'elle  apparaît  dans  la  période  ancienne 
de  tous  les  dialectes  sans  aucune  exception,  aucun  rôle  défini... 
\J intensité  initiale  que  présentent  le  germanique,  l'irlandais,  (mais 
non  le  brittonique),  le  latin  préhistorique  {\)i,  provient  d'innovations 
de  ces  langues  où  elle  a  provoqué  une  multitude  d'altérations  de 
toutes  sortes  »  (2). 

De  son  côté,  Vendryes  (3)  dit  :  «<  Il  est  aujourd'hui  établi  que 
l'indo-européen  possédait  un  ton...  Possédait-il  aussi  une  intensité? 
C'est  une  question  parfaitement  oiseuse,  puisqu'en  tous  cas  la 
part  de  cette  intensité,  «  soit  au  point  de  vue  de  l'effet  auditif, 
soit  au  point  de  vue  des  actions  phonétiques,  était  comme  si  elle 
n'existait  pas  »  (4). 

Résumons  ce  que  nous  venons  de  dire  de  l'indo-européen  : 
Nature  de  l'accent  :  il  est  mélodique,  c'est  un  ton. 
Place  :  très  variable. 

Intensité  :  très  faible,  s'il  y  en  avait  une,  et  il  devait  y  en 
avoir  une;  mais  si  faible,  si  délicate,  qu'elle  était  sans  influence 
sur  la  phonétique. 

Rythme  :  quantitatif. 

Voilà  ce  que  les  philologues  nous  apprennent  touchant  l'accen- 
tuation de  la  langue  mère,  d'où  sont  sortis  tous  les  idiomes 
indo-européens. 

(i)  Nous  parlerons  plus  loin  de  cet  accent. 

(2)  Introduction  à  l'étude  comparative  des  langues  indo-européenties.  Ch.  m. 
Le  mot  et  la  phrase.  Accentuation,  p.  1 13  et  ss. 

(3)  Recherches  sur  fhistoire  et  les  effets  de  Pintensité  initiale  en  latin., 
pp.  1 1  - 1 2. 

(4)  Gauthiot,  Mémoires  de  la  Société  de  Linguistique.,  xi.  192. 
Rythme  Grég.  T.  II.  —  4 
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«  La  famille  indo-européenne  comprend  tout  d'abord  deux 
grandes  divisions  :  branche  asiatique  ou  aryenne,  et  branche 
européenne  »  (i). 

§  1.  —  Branche  asiatique.  Le  sanscrit. 

88.  —  Dans  la  branche  asiatique,  le  sanscrit  seul  retiendra 
notre  attention. 

Le  sanscrit,  qui  nous  met  sur  un  terrain  plus  connu  et  plus 
soUde,  est  une  «  langue  morte  depuis  longtemps,  mais  conser\'ée 
avec  un  soin  jaloux  dans  les  écoles  liturgiques  des  brahmanes, 
analysée  de  bonne  heure  par  les  grammairiens  les  plus  minutieux 
qu'aucune  littérature  ait  jamais  connus,  langue  dont  les  monu- 
ments les  plus  anciens  (certains  hymnes  du  Véda)  peuvent 
remonter  au  x^  siècle  avant  notre  ère,  ou  même  par  delà  »  (2). 

Notre  tableau  montre  bien  que  le  sanscrit  n'est  pas,  comme  on 
l'a  cru  longtemps,  l'ancêtre  du  grec  ou  du  latin:  il  en  est  «  tout 
au  plus  le  frère  aîné,  non  moins  altéré  que  ses  frères,  sinon  même 
davantage  »  (3). 

89.  —  L'accentuation  sanscrite  est  très  sensiblement  la  même 
que  celle  de  l'indo-européen .  dont  elle  a,  du  reste,  grandement 
aidé  la  fixation.  Cependant  on  est  plus  informé  :  outre  la  nature 
et  la  place  des  accents,  on  en  connaît  les  noms  (4). 

\Judâtta,  c'est-à-dire  élevé,  répond  à  l'accent  aigu  grec;  il  est 
csseutielleincnt  iimsical,  et  se  place  sur  n'importe  quelle  syllabe 
depuis  la  première  jusqu'à  la  dernière,  sans  considération  de 
brèves  ou  de  longues. 

Uafmdâtta  correspond  à  l'accent  grave. 

Un  troisième  accent,  beaucoup  plus  rare,  le  swarita,  rappelle 
l'accent  circonflexe  des  grecs;  plusieurs  auteurs  n'hésitent  pas  à 
lui  donner  ce  dernier  nom;  cependant  il  paraît  qu'il  ne  lui  serait 
pas  absolument  identique  (5). 

(i)  V.  Henry,  oJ>.  cit.,  p.  3. 

(2)  Ibid. 

(3)  Ibid. 

(4)  Ici  encore,  il  y  a  des  divergences  entre  linguistes  ;  nous  nous  en  tiendrons 
à  ce  qui  est  certain. 

(5)  Bopp,  Graininav-e  cotnparéc,  t.  1,  p.  217,  compare  le  swarita  à  l'accent 
circonflexe.  Sur  le  circonflexe  en  sanscrit,  cf.  L.  Benloew,  De  T accentuation.. ., 
P-  42-43- 
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Le  swarita  s'étend  sur  deux  voyelles  à  la  fois,  ou  du  moins  il 
réclame  des  syllabes  longues,  condition  sine  qua  non  de  l'existence 
du  circonflexe.  Cet  accent  paraît  moins  ancien  que  Vudâtta. 

Les  auteurs  ne  parlent  pas  d'intensité:  dans  l'antiquité,  elle 
n'était  pas  considérée  comme  un  accent. 

§  2.  —  Branche  européenne. 

90,  —  La  branche  européenne  du  grand  arbre  indo-européen  s'est 
divisée  en  sept  rameaux  (Cf.  Tableau  i).  Nous  n'en  retenons  que 
le  rameau  hellénique  et  le  rameau  latin. 

91.  —  Et  d'abord  le  rameau  hellénique. 


Groupe  non  iojiien 


Groupe  ionien 


A.  Rameau  hellénique. 

Tableau   IL 

Rameau  hellénique  (i), 

a)  Les  dialectes  doriens, 

ù)  les  dialectes  de  la  Grèce  septentrionale, 

6  ^  le  thessalien, 

d)  l'éléen, 

e)  l'arcado-cypriote, 
/)  le  lesbien,  langue  des  anciens  lyriques 

(quelques-uns  l'appellent  éolien), 
g  )  le  béotien, 
h)  le  pamphylien  (Asie-Mineure). 

a)\e  vieil-ionien(d'Asie-Mineure:  Smyrne, 
Chios,  etc.),  le  plus  ancien  dialecte 
grec  connu, 
ô)  le  néo-ionien  (d'Asie-Mineure), 
e)  l'ionien  des  îles  (C3^clades,  Eubée), 
clj  l'ionien  d'Athènes,  ou  attique, 
e)  la  xo'.vYi  o'.âAsxTo;  —  ou  langue  com- 
mune. 


(i)  V.  Henrv,  op.  cit..,  p.  4- 
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a)  Division  du  rameau  hellénique. 

92.  —  «Au  premier  abord,  dit  M.  \.  Henry,  le  groupe  Jiellénique 
semble  ne  renfermer  qu'une  seule  langue,  la  langue  grecque, 
représentée  : 

a)  aux  temps  les  plus  anciens,  par  les  poèmes  homériques,  dont 
certaines  parties  au  moins  remontent  au  ix^  siècle  avant  notre  ère; 

h)  à  l'époque  qui  précède  et  suit  le  siècle  de  Périclès 
[t  429  av.  J.  C],  par  la  brillante  floraison  des  littératures  ionienne, 
attique,  alexandrine  ; 

c)  au  moyen-âge,  par  les  écrivains  byzantins; 

d)  de  nos  jours,  par  le  grec  moderne. 

)'  Mais  il  s'en  faut  de  beaucoup  que  tous  ces  documents  se 
rattachent  à  une  langue  unique  » . 

Cependant,  «  la  forme  véritable  de  la  langue,  à  une  époque  et 
dans  un  territoire  donnés  de  la  Grèce,  nous  est  révélée  heureu.se- 
ment  par  des  témoins  infaillibles,  les  inscriptions,  qui...  nous 
renseignent  avec  une  exactitude  absolue....  A  la  lueur  de  ces 
documents,  complétés  par  les  indications  des  anciens  grammai- 
riens, on  a  pu  distinguer  tout  d'abord  dans  l'unité  hellénique 
deux  groupes  dialectaux  :  le  groupe  dit  non  ionien  et  le  groupe 
ionien  »  (i). 

La  connaissance  de  tous  les  dialectes  nommés  par  M.  Henr\' 
n'est  pas  nécessaire  au  but  spécial  que  nous  poursuivons  :  nous 
ne  retiendrons  que  ceux  qui  sont  utiles  à  nos  recherches. 

93.  —  Groupe  non  ionien.  —  Deux  dialectes,  dans  ce  groupe, 
nous  intéressent  particulièrement  : 

a)  le  dialecte  dorien,  qui  est  en  général  la  langue  de  Pindare, 
d'Alcman,  de  Théocrite,  des  chœurs  des  tragiques  et  des 
comiques  grecs  ; 

h)  le  lesbien,  ou  éo/icn,  dialecte  des  plus  anciens  lyriques,  Alcée 
et  Sapho  (2). 

94.  — -  Groupe  ionien.  Il  est  de  beaucoup  le  plus  important  au 
point  de  vue  littéraire.  Signalons  : 

(i)  \.  Henry,  op.  cit..,  p.  4-5. 

(2)  Pour  plus  de  détails,  voir  V.  Henry,  et  aussi  Gow  et  S.  Reinach, 
i\Tiitc)T<i,  p.  68. 
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û)  le  v/czV  ionien  d'Asie  Mineure,  le  plus  ancien  dialecte  grec 
connu;  c'est  la  langue  d'Homère  et  d'Hésiode; 

b)  le  néo-ionien  d'Asie  Mineure,  langue  d'Hérodote; 

c)  Vionien  des  îles  (Cyclades,  Eubée),  relevé  ici  parce  qu'il 
semble  le  chaînon  gui  unit  les  dialectes  d'Asie  à  celui  d'Europe; 

d)  Vionien  d'Athènes  ou  attique,  langue  d'Athènes  et  de 
l'Attique;  «  l'attique  pur  ne  se  trouve  que  dans  les  inscriptions, 
décou\ertes  en  grand  nombre  ;  mais  la  langue  littéraire  qui  s'en 
rapproche  le  plus  est  celle  des  comédies  d'Aristophane  et  surtout 
celle  des  dialogues  de  Platon  »  ; 

e)  la  xG'.vri,  ou  langue  commune,  fondée  en  grande  partie  sur  le 
dialecte  attique;  c'est  la  langue  que  nos  grammaires  grecques 
enseignent  aujourd'hui. 

b)  Accentuation  de  tous  ces  dialectes. 

95.  —  Sur  certains  points,  il  }'  a  concordance  entre  les  dialectes 
de  ces  deux  groupes  ;  sur  d'autres,  au  contraire,  il  y  a  divergence. 

96.  —  Concordances. 

1°  Tous  sont  des  idiomes  quantitatifs. 

2°  Tous  ont  conservé  la  nature  musicale  de  l'accent  aigu  (i),  du 
ton  de  l'indo-européen  et  du  sanscrit,  ainsi  que  sa  brièveté.  Ce  ton, 
qui  a  son  signe  (/),  se  place  sur  les  syllabes  brèves  ou  sur  les 

(i)  Sur  la  nature  de  l'accent  grec,  cf.  le  Traite  d'accentuation  grecque, 
de  M.  J.  Vendrves,  ch.  m.  Nous  croyons  devoir  résumer  ici  ce  chapitre,  à 
cause  des  lumières  qu'il  apporte  sur  la  question  : 

Les  grammairiens,  qui  sont  la  source  principale  où  nous  devons  puiser  nos 
renseignements,  désignent  toujours  l'accentuation  sous  le  nom  de  rpo(7C{j3'!a 
(§  19),  et  l'accent  par  le  mot  -^o'vo?,  expression  métaphorique  rappelant  la 
tension  d'une  corde,  produisant  un  son  plus  aigu  (§  20).  D'autre  part  les 
termes  o;  J:;  et  ,jot;i'jr,  qui  s'opposent  l'un  à  l'autre,  semblent  désigner  toujours  la 
hauteur  et  jamais  l'intensité.  L'accent  grec  a  toujours  une  nature  musicale 
(§  21).  Cette  conclusion  est  confirmée  par  Denys  d'Halicarnasse  dans  un  texte 
de  son  De  camp.  verb...  où  il  établit  qu'entre  la  syllabe  tonique  et  l'atone  il  y  a 
une  quinte  (§  22).  D'autres  témoignages,  non  moins  probants,  attestent  que 
l'accent  ne  pouvait  pas  être  intensif.  Par  exemple,  alors  que,  dans  toutes  les 
langues  qui  possèdent  un  accent  d'intensité,  celui-ci  exerce  une  action  plus  ou 
moins  énergique  sur  les  syllabes  non  intenses,  dont  il  affaiblit  les  voyelles  par 
abrègement  ou  par  syncope,  le  grec  ancien  ne  présente  aucun  fait  du  même 
genre  ;  le  vocalisme  y  est  tout  à  fait  indépendant  de  l'accent  (§  24).  «  Il  n'existe 
absolument   aucun  témoignage  en  faveur  de  l'existence  d'une  intensité  quel- 
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syllabes  longues  (i);  mais  dans  ce  second  cas,  seul  le  dernier 
temps  de  la  syllabe  longue  porte  l'accent  aigu,  le  premier  temps 
appartenant  à  l'accent  grave  (2);  cette  double  accentuation 
montante  n'a  pas  reçu  de  signe  graphique  spécial.  C'est  l'anti- 
circonflexe  de  Glaucus  de  Samos.  Théoriquement  cet  accent  est 
discuté,  vci2Ss>  pratiquement  il  était  sans  aucun  doute  en  usage  (3). 

30  Tous  connaissent  V accent  grave  et  son  signe  (  >  )  (4). 

4°  Tous  font  usage  de  V accent  circonflexe  et  de  son  signe  (~).  Cet 
accent  se  compose  d'un  accent  aigu  et  d'un  accent  grave.  On 
connaît  le  signe  en  latin  (a). 

Ce  qui  ressort  principalement  de  tout  ceci,  c'est  la  nature 
mélodique  de  l'accent,  et  sa  brièveté. 

50  Voici  enfin  un  dernier  point,  et  un  point  capital,  sur  lequel 
l'accord  est  complet  entre  tous  les  dialectes,  c'est  la  loi  des  trois 
syllabes  (5).  «  Un  grand  principe  domine  toute  l'accentuation 
gréco-latine  :  l'accent  ne  peut  jamais  remonter  au-delà  de  trois 

conque  en  grec  classique  >,  dira  plus  loin  ]\I.  Vendryes  (§  42).  Ce  fait  est 
d'ailleurs  confirmé  par  la  métrique  et  par  la  musique  grecques.  La  métrique  en 
effet  atteste  l'indépendance  absolue  de  l'accent  grec  et  de  l'ictus  quantitatif 
(§  25).  Quant  à  la  musique,  elle  présente  deux  cas  fort  curieux  où  la  mélodie 
est  réglée  par  l'accentuation  ;  il  s'agit  des  hymnes  de  Delphes,  où  l'on  trouve 
appliquées  généralement  ces  deux  règles  :  1°  une  syllabe  atone  ne  peut  être 
chantée  sur  une  note  plus  haute  que  la  syllabe  tonique  du  même  mot  ; 
2°  lorsqu'une  syllabe  longue  à  accent  circonflexe  se  dédouble  mélodiquement, 
c'est  la  première  partie  de  la  syllabe  qui  est  chantée  sur  la  note  la  plus  haute  » 
(§  26).  L'accent  grec  est  donc  un  accent  de  hauteur.  La  grammaire  comparée 
confirme  à  son  tour  ces  conclusions,  car  elle  permet  d'affirmer  que  cet  accent 
de  hauteur  était  en  grec  un  héritage  de  l'indo-européen  (§  27). 

Il  en  fut  ainsi  jusqu'à  l'ère  chrétienne  ;  c'est  alors  que  l'accent  de  hauteur  du 
grec  ancien  s'est  transformé  pour  devenir  peu  à  peu  l'accent  d'intensité  du 
grec  moderne  ;  mais  cette  transformation  n'a  rien  d'extraordinaire  :  elle  s'est 
produite,  à  des  époques  diverses,  dans  d'autres  langues  indo-européennes,  en 
latin,  en  lithuanien,  en  slave  (§  28).  M.  Vendryes  retrace  brièvement,  à  la  fin 
du  chapitre,  l'historique  de  cette  transformation,  dont  il  est  fort  malaisé  de 
déterminer  la  date  (§  29).  Les  grammairiens  grecs  du  1"  et  du  ll^  siècle  ne 
connaissent  encore  qu'un  accent  de  hauteur.  C'est  seulement  à  partir  du  m"  s. 
qu'on  trouve  des  témoignages  positifs  en  faveur  de  l'accent  d'intensité  (§  30-32). 

(i)  Cf.  RiEMANN  et  GoËLZER,  Gra/nmatre,  p.  15. 

(2)  Cf.  Weil  et  Benloew,  Théorie  générale...,  p.  12. 

(3)  Cf.  Vendryes,  Recherches...,  p.  31. 

(4)  Pour  sa  place,  voir  RiEMANN,  Gramm.,  p.  15.  Inutile  d'en  parler  ici. 

(5)  Cf.  Vendryes,  Recherches...,  p.  14. 
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temps,  depuis  et  y  compris  la  fmale  du  mot.  Chaque  syllabe, 
longue  ou  brève,  compte  pour  un  temps.  En  grec  seulement  la 
longue  fmale  compte  pour  deux  temps  «  (i). 

Sur  ce  point,  l'accentuation  gréco-latine  se  détache  nettement 
de  l'accentuation  indo-européenne  et  sanscrite,  qui  donnait  libre- 
ment à  l'accent  une  place  quelconque  dans  le  mot.  depuis  la 
première  jusqu'à  la  dernière  syllabe. 

97.  —  Cette  loi  des  trois  syllabes  constitue  donc  une  nouveauté 
dans  l'histoire  de  l'accentuation.  Comment  s'est-elle  substituée 
à  la  liberté  primitive  qui  permettait  à  l'accent  indo-européen  et 
sanscrit  de  se  placer  sur  toutes  les  syllabes  du  mot? 

Quelques  lignes  suffiront  pour  la  réponse.  Nous  nous  inspirons 
ici  librement  des  enseignements  de  M,  F.  Baudry  et  de  MM,  Weil 
et  Benloew,  en  négligeant  leurs  divergences  secondaires  (2). 

Les  syllabes  des  langues  grecque,  latine,  romane,  française,  etc., 
n'ont,  par  elles-mêmes,  à  l'exception  de  quelques  monosyllabes, 
aucune  signification.  En  sanscrit,  au  contraire,  toute  syllabe  a  sa 
signification  propre  et  représente  une  idée.  Ces  syllabes,  en  se 
réunissant  pour  former  des  mots,  constituent  donc  déjà  de  petites 
phrases,  composées  de  mots  élémentaires,  «  ce  qui  réduirait,  en 
dernière  analyse,  l'accent  syllabique  sanscrit  à  un  accent  oratoire 
posé  sur  le  point  le  plus  important  du  mot-phrase  »  (Baudry). 

L'accent  sanscrit  se  porte  avec  une  entière  liberté  sur  la  syllabe 
que  Vesprit  vent  mettre  en  évidence,  sans  se  régler  ni  sur  la 
quantité,  ni  sur  la  longueur  du  mot,  ni  sur  la  nature  des  syllabes 
finales.  L'accent  ou  ton  est  ici  un  principe  purement  logique  et 
intellectuel  :  il  désigne  à  l'esprit  la  syllabe  qui  contient  l'idée 
saillante  ;  sa  délicatesse  et  son  instabilité  ne  lui  permettent  pas 
encore  de  créer  l'unité  du  mot;  il  ne  se  détache  guère  de  la 
phrase,  qui  seule,  et  prise  en  bloc,  a  une  certaine  indépendance. 
(L.  Benloew). 

En  grec,  tout  autre  est  le  rôle  du  toji,  de  l'accent.  Le  peuple 
grec  «  sent  le  besoin  de  faire  ressortir  distinctement  chaque  idée. 
Le  mot,  dans  sa  précision,  dans  sa  netteté,  dans  sa  clarté,  peut 
être  regardé  comme  la  création  du  génie  grec.  Le  moyen  qu'il 

(i)  Henry,  op.  cit.,  p.  98. 

(2)  F.  Baudry,  Granimaire  comparée,  p.  20.  L.  Benloew,  De  Vacccutua- 
tion...,  p.  71-72.  Weil  et  Benloew,  Théorie génératc...,  p.  105  et  ss. 
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emploie  pour  le  séparer,  pour  le  distinguer  fortement  de  ce  qui 
l'entoure,  c'est  l'accent  ».  Et  pour  obtenir  ce  résultat,  l'accent  se 
place  vers  la  fin  du  mot.  «  L'accent  ayant,  en  se  rapprochant  de 
la  fin,  fixé  les  limites  et  créé  l'indépendance  du  mot,  ce  dernier 
forme  désormais  un  tout  organique,  où  les  syllabes  placées  avant 
l'accent  ont  un  mouvement  de  voix  ascendant  qui  s'abaisse  avec 
celles  qui  le  suivent  »  (L.  Benloew)  (i). 

98.  —  Divergences. 

Cette  loi  des  trois  syllabes,  commune  au  grec  et  au  latin,  ne 
s'applique  pas  toutefois  de  la  même  manière  dans  les  deux 
langues  ;  même  entre  les  dialectes  grecs,  il  y  a  de  graves  diver- 
gences dans  son  emploi,  selon  qu'ils  se  rapprochent  plus  ou 
moins  de  l'accentuation  sanscrite  ou  indo-européenne. 

1^'éolien,  par  exemple  —  le  lesbicn  du  tableau  —  a  une  grande 
répugnance  pour  l'accentuation  oxytonique,  celle  de  la  dernière 
syllabe.  Il  fait  remonter  l'accent  aussi  haut  que  possible,  dans  la 
limite,  bien  entendu,  de  la  loi  des  trois  syllabes  :  ainsi  il  accentue 
xâÀoç,  aJTo;,  ojvaToç,  Zsjç,  tandis  que  l'attique  dit  :  xaAÔ;,  ajTÔç. 
G'jvaTo;,  Zej;  (2).  , 

Le  doricu,  au  contraire,  a  une  préférence  marquée  pour  l'accen- 
tuation oxytonique,  ou  du  nîoins  il  cherche  à  rapprocher  autant 
que  possible  l'accent  de  la  dernière  syllabe.  «  Lorsque  les  Athéniens 
faisaient  de  zpy~rip  un  paroxyton,  les  Doriens  lui  conservaient  son 
accent  primitif  Ypy-~\-  (sanscrit  bhratri)  »  (3).  De  plus  l'accen- 
tuation dorienne  n'aime  pas  le  circonflexe. 

Et  ces  deux  particularités,  préférence  pour  l'accentuation  oxyto- 
nique et  répugnance  pour  le  circonflexe,  conduisent  ^L  Benloew, 
p.  89,  à  regarder  «  l'accentuation  dorienne  comme  la  plus 
ancienne  de  la  Grèce  » . 

«  Cependant,  à  tous  les  dialectes,  y  compris  le  dorien,  est 
commune  la  règle  suivant  laquelle,  dans  les  formes  conjugables 
des  verbes,  l'accent  remonte  le  plus  haut  possible.  Cette  loi  absolue, 

(i)  C'est  aussi,  nous  le  verrons,  le  rapport  entre  V accent  et  la  fin  dit  7/iot  qui 
sera  le  trait  distinctif  de  l'accent  latin,  encore  que  ce  rapport  ne  soit  pas  le 
même  que  dans  l'accentuation  grecque.  Mais  nous  n'avons  pas  à  entrer  ici 
dans  ces  détails. 

(2)  Cf.  Gow  et  Reixach,  Mlncrva,  p.  73,  et  V.  Henrv,  Précis....,  p.  98. 

(3)  L.  Benloew,  op.  cit.,  p.  83.  Cf.  Gow  et  Reixach,  Minerva,  et  Henrv,  /.  c. 
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qui  ne  souffre  que  de  rares  exceptions,  est  un  legs  de  la  langue 
indo-européenne  »  (i). 

B.  Rameau  italique. 

99.  —  Parmi  les  idiomes  qui  étaient  parlés  en  Italie,  trois  se 
rattachent  à  l'indo-européen,  le  laiiii,  \ ombrien  et  Vosquc  (2).  Seul, 
le  latin  nous  intéresse. 

«  Le  groupe  italique  a  pour  représentant  principal  le  latin,  dont 
le  plus  ancien  monument  connu  (3),  tout  récemment  découvert 
(inscription  de  Buenos,  très  obscure)  (4),  remonte  au  iv^  siècle 
avant  notre  ère,  et  qui,  parti  d'une  bourgade  du  Latium,  puis 
répandu  sur  l'Europe  et  l'Afrique  par  la  conquête  romaine,  règne 
encore,  sous  forme  de  portugais,  espagnol,  provençal,  français,  rliète, 
italien,  sur  toute  l'Europe  occidentale,  et  pousse  par  le  roumain 
une  pointe  hardie  jusque  dans  la  vallée  du  bas  Danube... 

»  Le  latin  nous  est  révélé  dans  ses  particularités  les  plus  intimes 
par  une  riche  littérature  qui  s'espace  sur  huit  à  neuf  siècles,  par 
de  nombreuses  inscriptions,  recueillies  dans  toutes  les  parties  du 
monde  romain,  et  par  les  témoignages  multiples  des  grammairiens. 
Les  langues  romanes  et  les  fouilles  de  Pompéi  nous  permettent 
même  de  pénétrer  les  secrets  du  latin  parlé  ou  populaire  »  (5). 

(i)  V.  Henry,  ^/.  <r//.,  p.  98.  Cf.  Riemann  et  Goelzer,  Gramm.,  p.  18  : 
<L  Dans  les  verbes,  en  règle  générale,  l'accent  s'éloigne  auta?tt  que  possible  de 
la  fin  du  mot  ». 

(2)  Cf.  sur  l'accent  osco-onibrien,  Vendryes,  Intensité...,  p.  48-51.  Outre 
ces  trois  idiomes,  M.  Henry  signale  encore  : 

\t gaulois  cisalpin,  qui  appartient  au  groupe  celtique; 

Ve'irusque  dont  l'origine  est  douteuse,  et  qui  n'est  peut-être  pas  même  un 
idiome  indo-européen  ; 

les  dialectes  de  la  moyenne  Italie,  internieaiaires  entre  l'ombrien  et  le  latin  ; 
ils  sont  encore  presque  inconnus. 

(3)  <L  C'est  ordinairement  le  Chant  des  Arvales  qui  est  donné  comme  tel.  Ce 
chant  est  à  coup  sûr  très  ancien  ;  mais  le  texte  que  nous  en  possédons  n'a  été 
écrit  qu'en  218  après  J.  C.  par  un  graveur  qui  n'y  comprenait  plus  goutte. 
Quant  aux  épitaphes  des  Scipions,  elles  sont  postérieures  de  plus  d'un  siècle  à 
l'inscription  de  Duenos  :  aussi  sont-elles  intelligibles.  Le  sénatusconsulte  des 
Bacchanales...  est  encore  plus  récent  ».  V.  Henry,  p.  8.  —  Sur  le  chant  des 
Arvales,  voir  Edon,  Ecriture  et  prononciation  du  Latin,  Appendice,  pp.  293-324. 

(4)  Cf.  MOHL,  Clironologie  du  latin,  p.  47. 

(5)  V.  Henry,  op.  cit.,  pp.  7-9. 
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ARTICLE  4.  ~  L'ACCENT  LATIN. 

100.  —  Après  avoir  fixé  la  place  du  latin  dans  la  grande  unité 
linguistique  indo-européenne,  après  avoir  esquissé  Thistoire  de 
l'accent  dans  les  langues  sœurs  du  latin,  nous  pouvons  aborder 
l'étude  spéciale  de  V accetituation  latine,  depuis  les  temps  les  plus 
reculés  de  l'idiome  latin  jusqu'à  l'époque  grégorienne. 

101.  —  Cependant,  une  distinction  préliminaire  très  importante 
prend  place  ici  :  celle  du  mot  isolé  et  celle  du  mot  dans  la  ph-ase. 
Une  distinction  analogue  a  été  faite  déjà  pour  le  groupe  neuma- 
tique  (i). 

"  De  même,  disions-nous  dans  la  Paléog.  Mus.,  t.  vu,  p.  198, 
que  l'étude  d'une  syllabe  isolée  a  quelque  chose  d'abstrait,  de 
factice,  d'incomplet,  ainsi  en  est-il  de  l'étude  du  mot  isolé.  Sauf 
le  cas  d'umnonosyllabe,  la  syllabe  fait  corps  avec  le  mot,  et  sa 
position  dans  le  mot  peut  modifier  sa  durée,  sa  force,  sa  mélodie, 
et  même,  en  certains  cas,  son  timbre.  Une  syllabe  seule  est  de 
nulle  valeur;  elle  est  morte,  pour  ainsi  parler,  elle  n'est  qu'un 
fragment  de  mot;  on  peut  cependant  la  considérer  isolément 
pour  mieux  analyser  ses  éléments;  mais  pratiquement  il  ne  faut 
jamais  la  séparer  de  son  mot. 

»  A  la  différence  des  syllabes,  le  mot  est  déjà  un  petit  être 
complet,  vivant;  il  représente  nue  idée  ;  mais  lui  aussi,  malgré 
cela,  ne  peut  être  étudié  efficacement  en  dehors  de  la  phrase.  La 
syllabe  n'existe  que  pour  le  mot;  le  mot  à  son  tour  n'existe  que 
pour  la  phrase  qui  lui  donne  sa  signification,  sa  mélodie,  son 
rythme,  sa  vie  :  rien  déplus  mobile  î  Bien  qu'il  ne  soit  pas  inutile 
de  l'étudier  en  soi-même,  il  ne  faut  jamais  oublier  cependant  que 
la  phrase  et  surtout  la  musique  a  tout  pouvoir  sur  lui  » . 

Sous  le  bénéfice  de  ces  réserves,  étudions  à  part  le  mot  latin 
et  son  accentuation,  en  commençant  par  l'histoire  de  cette 
accentuation. 

102.  —  Les  temps  où  le  latin  a  régné  s'étendent  depuis  une 
époque  préhistorique  difficile  à  fixer  jusqu'à  la  naissance  des 
langues  romanes.  Il  n'est  pas  étonnant  que  dans  ce  long  espace 

(i)  Cf.  .V.  M.  G.  I,  p.  232  et  ss. 
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de  15  à  18  siècles  (du  x^  siècle  av.  J.  C.  au  vif  et  viif  ap.  J.  C); 
le  latin  et  son  accentuation  aient  subi  de  nombreuses  vicissitudes. 

103.  —  Au  point  de  vue  "  accentuation  ",  nous  diviserons  ce 
temps  en  quatre  périodes  (i)  : 

lo  Période,  préhistorique, 

2°      —       classique, 

3°      —       postclassique  ou  ecclésiastique, 

4°      —       romane. 

§  1.  —  Première  période,  préhistorique,  archaïque. 

104.  —  C'est  la  plus  obscure,  naturellement.  «  On  peut  la  faire 
partir  du  moment  où  le  latin  s'est  séparé  des  autres  dialectes 
italiques  »,  dit  M.  Vendryes,  p.  99.  Quant  à  l'époque  où  elle  se 
clôt,  nous  essayerons  de  la  fixer,  lorsque  nous  aurons  étudié 
l'accentuation  qui  la  détermine. 

105.  —  Cette  période  est  caractérisée  par  l'existence  de 
deux  sortes  d'accents  dans  le  mot  latin,  l'un  intensif,  l'autre 
mélodiqiie.  ^ 

'L'accent  mélodique  n'est  autre  que  le  ton  de  l'indo-européen,  du 
sanscrit  et  du  grec;  c'est  l'accent  proprement  dit.  On  le  connaît 
déjà  et  nous  y  reviendrons  dans  un  instant. 

Commençons  donc  par  V accent  intensif. 

A.  Accent  intensif. 

106.  —  11  affectait  Xdi  première  syllabe  du  mot. 

M.  L.  Havet  a  exposé  la  théorie  de  Vintejisité  de  Vinitiale 
dans  un  article   très   remarqué  :    La  pronoticiation   des   syllabes 

(i)  Cette  division,  nous  le  redirons  plus  loin,  est  assez  approximative,  du 
moins  quant  aux  dates  à  assigner  au  début  et  à  la  fin  de  chaque  période. 
Cf.  Vendryes,  Intensité  initiale..^  p.  99.  D'ailleurs,  dans  cet  article,  nous  n'avons 
pas  l'intention  de  faire  une  démonstration  scientifique.  Nous  voulons  seulement 
donner  une  sorte  de  conspectus  historique  général  du  développement  de  la 
langue  latine,  pour  éclairer  ce  qui  va  suivre.  Ce  n'est  que  dans  les  chapitres 
suivants  que  nous  apporterons  les  précisions  voulues  et  que  nous  essayerons 
d'établir  notre  thèse. 
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initiales  latines  (i).  Après  avoir  rappelé  que  le  sens  de  note 
aiguë  est  le  seul  qui  soit  applicable  au  mot  accent,  en  latin 
archaïque  et  même  en  latin  classique,  M.  Havet  trouve,  dans 
certains  faits  de  prosodie  et  de  phonétique,  la  preuve  que, 
dans  le  latin  arcJiaïqne  et  le  latin  classique,  les  syllabes  initiales 
étaient  intenses  (2). 

«  Un  mot  latin,  dit-il.  était  strictement  délimité  à  ses  extrémités 
X^'jir  V intensité  de  r initiale  et  par  l'acuité  de  la  tonique.  La  place 
de  la  note  aiguë  indiquait  assez  exactement  où  le  mot  allait  Unir... 
L'endroit  où  le  mot  commençait  était  marqué  directement  par 
l'intensité  de  l'initiale»  (3). 

M.  Havet  suppose  que  cet  usage  des  initiales  fortes  remonte 
extrêmement  haut,  «  bien  au  delà  de  la  période  historique.  Pour 
nous  en  tenir  à  ce  qui  est  susceptible  de  preuve,  l'intensité  relative 
des  initiales  s'est  fait  sentir  dès  les  premiers  temps  où  la  langue 
latine  nous  devient  accessible...  L'influence  de  l'initiale  intense  a 
continué  de  s'exercer  pendant  bien  des  phases  du  développement 
de  la  langue...  J'ose  affirmer  hardiment  que  si  l'intensité  des 
initiales  a  fini  par  s'effacer  dans  le  cours  des  âges...,  ce  ne  peut 
être  ni  dans  la  période  archaïque,  ni  pendant  le  siècle  d'Auguste; 
il  faudrait  descendre  au  moins  jusqu'au  temps  où  les  syllabes 
aignés  sont  devenues  des  syllabes  intenses,  et  ont  pu  supplanter  les 
intenses  primitives,  Or  nous  n'avons  aucune  trace  positive  de 
cette  transformation  des  aiguës  avant  la  poésie  de  Commodien, 
c'est-à-dire  avant  le  milieu  du  iip  siècle  >-. 

107.  —  Sur  ce  dernier  point,  M.  Vendryes  n'est  pas  tout-à- 
fait  de  l'avis  de  M.  Havet.  Dans  ses  Recherches  sur  V histoire  et  les 
effets  de  l'intensité  initiale  en  latin,  il  a  repris  la  théorie  de 
M.  Havet,  en  l'appuyant  sur  des  preuves  sérieuses  et  multiples  (4). 

(i)  Mémoires  de  la  Société  de  linguistique  de  Paris,  t.  Vl,  fasc.  i. 

(2)  M.  V.  Henry  atteste  lui  aussi  l'existence  de  cet  accent  initial,  «.  très 
ancien,  accent  purement  expiratoire,  ou  plus  exactement  simple  nuance  d'inten- 
sité, qui  portait  toujours  sur  l'initiale  de  chaque  mot....  L'accent  initial  est 
commun  au  latin  et  à  toutes  les  langues  italiques,  et  a  laissé  sa  trace  dans 
nombre  de  noms  géographiques  de  l'Italie  moderne,  v.  g.  Pésaro  —  ovc^x.  Pi- 
saurieni  et  non  lat.  Pisâuruinlf.  Op.  cit.,  p.  loi. 

{^)Art.cit.,Y>-  13- 

(4)  Sur  l'origine  et  la  nature  de  cet  accent  initial,  voir  Vendryes,  ch.  III,  qui 
résume  et  discute  les  diverses  opinions. 
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Toutefois,  en  ce  qui  concerne  les  limites  de  cette  période  «  préhis- 
torique »,  voici  ce  qu'il  écrit  : 

«  L'accent  d'intensité  qui  frappait  l'initiale...  a  dû  entrer  en 
lutte  de  bonne  heure  avec  le  principe  quantitatif  que  le  latin 
tenait  de  l'indo-européen;  intensité  et  quantité  se  sont  opposées 
pendant  un  certain  temps,  et  il  reste  encore  en  latin  de  nombreuses 
traces  de  cette  concurrence;  c'est  l'intensité  qui  a  été  vaincue, 
et,  au  début  de  la  période  suivante,  qui  commence  avec  les 
premières  œuvres  littéraires  [if  siècle  av.  J.  C],  il  semble  que 
l'initiale  n'ait  plus  conservé  qu'un  souvenir  de  la  prépondérance 
dont  elle  jouissait  depuis  plusieurs  siècles  ».  (i). 

M.  Vendryes  développe  longuement  cette  thèse  dans  un 
chapitre  spécial  sur  les  «  Limites  de  l'intensité  initiale  »,  p.  53-98, 
et  l'appuie  sur  des  faits  linguistiques  et  philologiques  qui  lui 
donnent  une  grande  probabilité.  Aussi,  sans  vouloir  trancher 
cette  difficile  question,  sommes-nous  inclinés  à  suivre  cet  auteur, 
et  à  faire  commencer  avec  lui  la  2^  période  historique  de  l'accent 
latin,  au  ip  siècle  avant  J.  C. 

B.  Accent  mélodique. 

108.  —  Tout  le  monde  s'accorde  pour  affirmer  que  dans  cette 
première  période  le  latin  possédait  aussi  le  ^ou;  mais  on  discute 
sur  la  place  de  cet  accent  aigu  (3). 

Dès  le  début  de  la  première  période,  «  le  latin,  dit  M.  Vendryes  (3), 
devait  posséder  encore  le  to7i  que  le  préitalique  avait  hérité  de 
l'indo-européen,  puisqu'on  le  retrouve  à  la  période  suivante, 
attesté  par  les  grammairiens;...  mais  on  n'a  aucune  trace 
tangible  de  son  existence.  On  ne  peut  par  conséquent  savoir 
quelle  en  était  la  place  ;  était-il  déjà  restreint  à  la  pénultième  et 
à  l'antépénultième  [loi  des  trois  syllabes],  ou  jouissait-il  de  la 
liberté  qu'il  a  en  sanscrit  védique?  Ces  questions  doivent  demeurer 
sans  réponse  » . 

(i)  0J>.  cit..,  p.  100. 

(2)  «  L'intensité  initiale  n'exclut  pas  un  accent  de  hauteur,  de  même  nature 
que  l'accent  grec  antique  et  que  l'accent  probable  de  la  langue-mère  1>. 
Lejay.  Rev.  crit.  1897.  t.  43,  p.  291.  ss. 

(3)  Op.  cit.,  p.  99. 
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Cependant  M.  Havet,  dans  le  texte  cité  plus  haut,  ne  semble 
pas  absolument  de  cet  avis,  puisqu'il  dit  que  dans  le  mot  latin 
«  la  place  de  la  note  aiguë  indiquait  assez  exactement  où  le  mot 
allait  finir  »  ;  c'est  donc  que  la  «  loi  des  trois  syllabes  »  de  la 
2«^  période  s'exerçait  déjà  en  latin,  ou  qu'au  moins  il  existait, 
comme  l'admettent  généralement  les  auteurs,  une  accentuation 
archaïque,  qui  affectait  aussi  les  dernières  syllabes,  mais  en 
remontant  jusqu'à  la  quatrième. 

109.  —  La  découverte  de  cette  accentuation  archaïque  est  due  à 
M.  L.  Benloew,  qui  l'a  exposée  en  1847  dans  son  ouvrage  : 
De  V acce)itiiatio7i  dans  les  langues  indo-européennes,  p.  173  (i). 
Quelques  années  après,  en  1855,  MM.  Weil  et  Benloew  en  ont 
développé  la  théorie.  La  voici  en  résumé  : 

Avant  la  fixation  des  lois  définitives  de  l'accent  latin  à  l'époque 
classique,  cet  accent  pouvait  s'appuyer  : 

a)  S2ir  la  dernière  syllabe  (2)  : 

le  mot  swn  vient  de  l'ancien  oxyton  esûm, 

—  dens  —  —     edéns,  (éol.  cowv;  att.  owj^ 
— •     nos                —                  —      enôs, 

—  clam  —  —      calâm. 

Cependant,  les  mots  oxytons  sont  rares  dans  le  latin  archaïque  ; 
même,  Baudrs-  dans  sa  Gramm.,  p.  19,  ne  les  admet  pas,  et  Edon 
les  passe  sous  silence. 

/')  sur  la  pénultième  brève;  cette  accentuation  est  également 
douteuse  (3). 

c)  sur  rantcpémdtième,  malgré  la  lo7igueur  de  la  pénultième;  il 
y  a,  sur  ce  point,  beaucoup  plus  de  certitude,  et  la  forme  pégero, 
côgnitus,  ne  s'explique  que  par  l'ancienne //^yV/r^,  côgnotus  (4). 

(t)  ^  Corssen  attribue  la  première  idée  de  l'accentuation  latine  archaïque  à 
un  article  inséré  par  Dietrich  au  i'"^  volume  du  Journal  Kuhn.  Je  crois  que 
M.  Benloew  en  peut  réclamer  la  priorité.  L'article  de  M.  Dietrich  est  de  1852, 
et  M.  Benloew  avait  déjà  posé  les  bases  de  cette  théorie  en  1847,  dans  sa  thèse 
sur  Vaccenfuafwn  dajis  les  langues  indo-européennes,  p.  i']'^  ».  Note  de 
M.  F.  Baudry  dans  sa  Gramni.  comparée..,  p.  19. 

(2)  Cf.  Weil  et  Benloew,  op.  cit.,  p.  130,  et  Sal.  Reinach,  Gj-amm,^.  265. 

(3)  Cf.  Weil  et  Benloew,  op.  cit.,  p.  127. 

(4)  Cf.  Sal.  Reinach,  p.  265,  Weil  et  Benloew,  p.  120-126,  Edon,  p.  29c, 
Baudry,  p.  17  et  ss.  . 
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d)  et  même  sur  la  quatrième  syllabe  avant  la  fin  (i);  ainsi,, 
pilblicus  viendrait   de  pôpulicus 
vicies  —  vicenties 

sdmniuni         —  sàbinimn 

bdlneum  —  bdlineuni 

nûcleiis  —  nûculeus 

etc.. 
Nous  mentionnons  simplement  cette  accentuation  pour  montrer 
la  filière  qui  rattache  l'accentuation  du   latin  classique  de  la 
2*^  période  à  tout  ce  qui  Ta  précédé. 

110.  —  La  connaissance  de  ce  double  accent,  intensité  initiale 
et  ton  pénultième,  qui  caractérise  cette  première  période,  nous 
permet  d'en  déterminer  approximativement  la  fin. 

Uaccent  initial  intensif  étant  le  trait  distinctif  qui  donne  à 
cette  période  sa  physionomie  vraiment  spéciale,  il  faudra  dire 
avec  M.  Havet  qu'elle  se  prolonge  jusqu'au  ii'  ou  au  111^  siècle 
de  notre  ère,  ou  avec  M.  Vendryes  qu'elle  se  termine  vers  le 
11^  siècle  avant  notre  ère,  époque  oii,  selon  lui,  cette  intensité 
est  tombée.  Nous  avons  dit  que  nous  adoptions  plus  volontiers 
l'opinion  de  M.  Vendryes. 

Quant  au  ton  qui  appartient  à  cette  période,  il  se  retrouve  à  la 
2"=  et  même  à  la  3"-'  période,  dont  nous  avons  à  parler. 

§  2.  —  Deuxième  période,  classique. 

111.  —  «Elle  commence  au  ir  siècle  avant  J.  C.  environ,  et  se 
poursuit  jusqu'au  iv«  siècle  de  l'ère  chrétienne,  c'est-à-dire  qu'elle 
embrasse  toute  la  production  littéraire  de  Rome.  Pendant  six 
siècles,  la  langue  latine  littéraire  apparaît  comme  une  langue 
essentiellement  quantitative,  à  laquelle  les  témoignages  des  gram- 
mairiens les  plus  autorisés  attribue  en  outre  un  ton  réglé  par  la 
quantité  »  (2). 

A.  Nature  de  l'accent. 

112. —  En  réalité,  il  y  a  une  controverse  sur  la  nature  de  l'accent 
pendant  cette  période.  L.  Laurand  l'a  parfaitement  résumée  dans 
son  Manuel  des  Études  grecques  et  latines.  Nous  le  citerons  : 

(0  Cf.  Baudry,  p.  18-19;  Weil  et  Benloew,  p.  127. 
(2)  Vendryes,  Recherches..,  p.  100. 
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«  La  nature  de  l'accent  à  l'époque  classique  est  [assez]  difficile  à 
définir,  les  témoignages  qui  la  concernent  étant  très  peu  sûrs. 

»  La  plupart  des  linguistes  pensent  que  la  syllabe  accentuée 
était  prononcée  avec  plus  d'intensité,  prononcée ////j- /<?;-/.  C'est  ce 
qu'on  appelle  Vacee7it  intensif. 

»  Cette  opinion  est  admise,  entre  autres,  par  Lindsay  et 
Skutsch,  qui  ont  étudié  d'une  manière  approfondie  les  effets  de 
l'accent  dans  Plante;  par  Brugmann,  qui  a  composé  la  plus 
importante  grammaire  comparée  des  langues  indo-européennes; 
par  Seelmann  qui  a  écrit  l'ouvrage  le  plus  complet  sur  la 
prononciation  latine;  par  Buck,  à  qui  l'on  doit  le  traité  le  plus  au 
courant  sur  les  dialectes  italiques.  On  dit  parfois  que  cette  opinion 
n'est  pas  admise  en  France.  Elle  a  pourtant  été  adoptée  par 
plusieurs  auteurs,  qui  se  sont  formé  une  conviction  indépen- 
damment les  uns  des  autres  (en  se  fondant  sur  des  arguments 
différents  et  parfois  sans  connaître  leurs  devanciers).  On  peut  citer 
en  particulier  H.  Goelzer,  A.  Macé,  Cliquennois,  Vernier. 

»  Cependant  quelques  linguistes  éminents  soutiennent  encore 
qu'il  n'y  avait  pas  différence  d'intensité,  mais  seulement  de 
hauteur  :  la  syllabe  accentuée  aurait  été  prononcée  sur  une  note 
plus  élevée,  sans  aucune  différence  dans  la  force  d'articulation. 
C'est  ce  qu'on  appelle  l'aecent  musical,  ou  quelquefois  le  ton. 

■»  Cette  opinion  a  d'abord  été  enseignée  en  Allemagne,  en 
particulier  par  Corssen  {Aussprache,  2*^  éd.  ii.,  p.  797);  introduite 
en  France  avec  l'enseignement  de  la  grammaire  comparée,  elle  y 
compte  encore  des  partisans  qui  la  défendent  a^'ec  une  grande 
vivacité.  Parmi  les  linguistes  qui  l'ont  soutenue  on  peut  citer  : 
L.  Havet,  V.  Henry,  A.  Meillet,  J.  Vendryes.  M.  Niedermann.  [On 
pourrait  ajouter  :  Lejay,  Edon,  AVeil  et  Benloew,  Westaway]. 

)'  Quelques  auteurs  concilient  les  deux  opinions  :  R.  Waltz  admet 
que  l'accent,  à  l'époque  classique,  "  était  essentiellement  un  accent 
de  hauteur  "  {Prononciation,  p.  23),  mais  il  ajoute,  p.  24  :  "  Il  est 
bien  probable  qu'il  y  avait,  dès  l'époque  classique,  dans  l'accent 
latin,  deux  éléments  combinés,  lun  de  hauteur,  l'autre  d'inten- 
sité". 

»  A  une  époque  ancioine  (jusque  vers  le  ii*^  siècle  avant  J.  C). 
il  y  avait  un  accent  intensif  sur  la  première  syllabe  des  mots. 
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C'est  ce  que  les  partisans  de  l'accent  musical  appellent  V v^inîensité 
initiale  »,  pour  eux  différente  de  l'accent  proprement  dit. 

»  Pour  les  partisans  de  l'accent  intensif,  il  n'y  a  qu'une  espèce 
d'accent;  il  va  eu  seulement  changement  de  place  :  l'accent 
principal  était  d'abord  sur  la  première  syllabe,  avec  un  accent 
secondaire  sur  la  pénultième  ou  l'antépénultième;  plus  tard, 
l'accent  de  la  pénultième  ou  de  l'antépénultième  devint  principal; 
l'accent  de  l'initiale  devint  secondaire  :  életnéntiim  est  devenu 
éleméntuni  ;  témpestdtibus  est  de^'enu  témpestéitilms  »  (i). 

a)  Acuité. 

113.  —  Sans  entrer  dans  le  vif  '  de  ces  discussions,  nous 
essa^^rons  plus  loin  de  prouver  que  l'accent  latin,  au  début  de 
la  2e  période,  était  pjircinait  musical,  mais  que,  peu  à  peu, 
vers  le  milieu  de  cette  même  période,  il  est  devenu  intensif, 
tout  en  conservant  son  acuité  primitive  ;  c'est  V union  de  ces  deux 
qualités,  acuité  et  intensité,  qui,  d'après  nous,  caractérisera  la 
troisième  période.  Pour  ce  motif,  c'est  en  traitant  de  la  3^  période 
que  nous  nous  proposons  d'étudier  à  fond  la  question  de  l'acuité 
de  l'accent. 

114.  —  En  effet,  de  nouveaux  et  solides  arguments,  tirés  de 
l'étude  de  la  notation  neumatique  et  des  mélodies  grégoriennes 
elles-mêmes,  peuvent  aujourd'hui  être  apportés  en  faveur  de 
l'acuité  de  l'accent.  Si  les  philologues  modernes  consentaient  à 
regarder  d'un  peu  plus  près  cette  musique,  ils  y  trouveraient 
des  arguments  et  une  solution  de  nature  à  les  mettre  tous 
d'accord. 

Ce  qu'ils  ont  fait  pour  la  musique  grecque,  ils  auraient  dû  le 
faire  pour  la  musique  liturgique.  Ils  se  sont  .servis  des  rares 
mélodies  grecques  échappées  au  naufrage  des  temps  pour  constater 
l'acuité  de  l'accent  grec  (2).  11  n'y  a  qu'à  étudier  les  pièces 
grégoriennes  pour  y  trouver  également  la  preuve  de  lacuité  de 
l'accent  latin. 


(i)  L.  Laurand,  Manuel  des  Etudes  grecques  et  latines,  fasc.  M,  Gratiuiiaire 
latine  historique,  pp.  627-628. 

(2)  Cf.  Sal.  Reinach;  Vendryes  dans  son  Traité  d'accentuation  grecque; 
Saglio,  dans  son  Diction/taire. 
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Jusqu'ici  ils  ont  négligé  cette  source  abondante  et  précieuse  de 
renseignements;  ils  ont  une  excuse,  à  la  vérité  :  l'état  déplorable 
des  mélodies  grégoriennes  et  ambrosiennes  jusqu'à  la  fin  du 
xix<2  siècle.  Mais  aujourd'hui  que  la  restauration  de  ce  trésor 
musical  latin  est  un  fait  accompli,  ce  serait  une  gra\e  négligence 
de  ne  pas  y  puiser  les  témoignages  les  plus  vivants,  les  plus 
authentiques,  les  plus  certains,  sur  la  nature,  la  valeur,  Vacuité 
de  l'accent  latin. 

115.  —  Nous  reviendrons  sur  cette  question.  Il  suffira,  pour  le 
moment,  d'indiquer  les  arguments  que  nous  invoquerons  en 
faveur  de  Vacuité  de  l'accent  dans  la  2^  et  la  3^  périodes  : 

1°  cette  acuité  est  un  héritage  des  âges  précédents  ; 

2°  elle  est  affirmée  par  le  témoignage  de  tous  les  grammairiens 
latins,  avant  et  après  J.  C.  ; 

3°  affirmée  encore  par  la  notation  musicale  neumatique,  qui 
doit  son  origine  aux  accents; 

4^  affirmée  enfin  par  la  forme  même  des  mélodies  grégoriennes 
elles-mêmes  qui,  très  souvent,  conservent  aux  accents  toniques 
leur  acuité  en  leur  attribuant  des  notes  élevées,  et  cela  jusque 
dans  les  compositions  des  x^  et  xr  siècles. 

b)  Durée. 

lit).  — ^Le  développement  de  cette  argumentation  nous  amènera 
en  même  temps  à  constater  que  l'accent  latin  est  non  seulement 
aigu,  mais  également,  bj-ef. 

c)  Intensité. 

117.  —  Quant  à  V intensité,  qui  lui  sera  décidément  adjointe 
dans  la  :3*'  période,  elle  ne  peut  être,  croyons-nous,  prouvée  ni  par 
la  notation,  ni  par  les  mélodies  elles-mêmes,  ni  par  les  signes 
rythmiques.  Elle  devra  l'être  par  des  arguments  d'une  autre 
sorte  : 

a)  témoignage  des  grammairiens  postclassiques  (i); 

b)  »  des  langues  romanes  (2). 


(i)  Cf.  Thurot,  Mêinoires  de  l'Académie. 
(2)  VendryeSj  op.  cit.,  pp.  14-15. 
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B.  Place  de  l'accent. 

118.  —  La  caractéristique  de  cette  2^  période  est  donc  la 
persistance  d'un  accent  mélodique,  d'un  ton;  ce  ton  se  place,  comme 
dans  la  l^e  période,  sur  la  pénultième  ou  l'antépénultième  des  mots 
latins.  Il  ne  remonte  plus  au  delà,  et  l'accentuation  archaïque  est 
tombée.  L'intensité  initiale  l'est  également,  ou,  du  moins,  elle  est 
en  train  de  disparaître,  si  l'on  en  croit  M.  Havet.  Ceci  est 
d'ailleurs,  pour  nous,  d'importance  secondaire.  Ce  qui  est 
essentiel  pour  nos  recherches,  c'est  V existence  iTiin  accent  mélodique, 
qui,  du  reste,  va  se  retrouver  dans  la  3"^  période. 

119.  —  A  quelle  époque  se  termine  cette  2^  période?  Au  moment 
oii  V intensité  s'unit  à  Vacuité  dans  l'émission  de  l'accent  latin. 

Il  est  difficile  de  préciser  ce  moment.  M.  Vendryes,  p.  103, 
fixe  le  début  de  la  3*"  période  en  393,  année  où,  d'après  lui,  parut 
le  poème  de  Commodien,  le  premier  qui  soit  basé  sur  l'accent 
intensif.  Ce  serait  donc  vers  la  fin  du  ix"  siècle  qu'il  faudrait 
placer  la  fin  de  la  2*^  période. 

Sans  repousser  cette  opinion,  nous  inclinerions  volontiers  vers 
une  date  un  peu  antérieure.  Lorsque  nous  rechercherons  tout  au 
long  la  nature  de  l'accent  latin  dans  les  premiers  siècles  de  l'ère 
chrétienne,  nous  trouverons  des  traces  de  l'accent  intensif  bien 
avant  la  fin  du  iv^  siècle.  En  effet,  dit  M.  Havet,  «  l'accent, 
jusqu'au  temps  des  premiers  empereurs,  était  de  nature  purement 
mélodique...  Mais,  dès  le  iif  siècle,  la  syllabe  aiguë  était  devenue 
une  syllabe  forte;  accentuer  une  syllabe,  ce  n'était  plus  en  hausser 
le  ton  (??)  (i),  c'était  la  prononcer  plus  fort.  L'accent,  d'ailleurs, 
n'avait  pas  changé  de  place  ». 

§  3.  ~  Troisième  période,  ecclésiastique. 

120.  —  Cette  période  commence  donc  au  moment  où  Y  intensité 
se  joint  à  Vacuité  à.^  l'accent  latin  de  la  pénultième.  Les  premières 
traces  de  cette  alliance  apparaissent  ^'ers   la   fin  du  ir  siècle 

(i)  Métrique,  p.  231.  Ici,  M.  Havet,  comme  la  plupart  des  modernes, 
fait  une  erreur.  Il  est  très  vrai  que  l'accent  aigu  est  devenu  fort  à  l'époque 
postclassique,  mais  il  n'a  pas  cessé  pour  autant  d'être  mélodique.  Nous  le 
prouverons  au  chapitre  suivant. 
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après J.  C,  surtout  dans  la  langue  vulgaire;  mais  l'intensité  ne 
s'empare  nettement  du  ton  latin  que  vers  la  fin  du  iv^  siècle; 
au  v%  la  conquête  est  achevée.  L'accent  latin  conserve  intact  le 
caractère  mélodique  qu'il  avait  déjà  dans  la  Y  période  ;  en  fait,  en 
théorie  et  en  droit,  il  est  toujours  l'accent  aigu,  aaitus ;  mais  peu 
à  peu  l'intensité  l'a  transformé,  il  est  devenu/^;/  (i). 

121.  —  Ce  n'est  pas  tout.  Dans  la  période  précédente,  le  ton 
dépendait  de  la  quantité.  Désormais,  l'accent  intensif  a^'ant 
atteint  son  plein  épanouissement,  il  n'en  va  plus  ainsi.  En  effet, 
nous  le  savons  déjà,  cet  accent  mélodique  et  intensif  exerce  sur 
la  langue  une  très  grande  influence.  Sous  son  règne,  les  syllabes 
s'égalisent;  les  mots,  très  différents  de  quantité,  se  rangent  sous 
une  même  formule  qui  a  pour  base  la  foycc  et  la  faiblesse  des 
syllabes  (2);  ces  syllabes,  prises  en  soi,  valent  chacune  un  temps; 
il  n'y  a  plus  de  longues  (3),  plus  de  place  pour  les  accents  circon- 
flexes ou  anti-circonflexes;  en  un  mot,  toutes  les  syllabes  sont 
égales.  Et  l'ancienne  syllabe  pénultième  brève,  qui  fixait  en  latin  la 
place  de  l'accent,  devient  la  plus/^r/M-,  la  plus  grêle  des  S3^11abes,  ce 
qui  permet  à  l'accent  de  conser\  er  sa  place  des  temps  classiques. 

(l)  <L  C'est  à  M.  Roudet  que  revient  le  grand  mérite  d'avoir  élucidé 
complètement  les  rapports  physiologiques  de  l'intensité  et  de  la  hauteur.  Le 
résultat  principal  de  ses  expériences,  c'est  o^on  a  le  droit^  en  parlant  dhm  des 
deux  accents^  défaire  abstraction  de  l'aictre.  En  effet,  malgré  le  lien  physiologique 
qui  les  unit,  l'intensité  et  la  hauteur  sont  produites  d'une  façon  distincte.  Si 
l'augmentation  de  la  pression  dans  la  trachée,  nécessaire  pour  l'intensité, 
détermine  fatalement  une  tension  des  cordes  vocales,  l'augmentation  de 
hauteur  ainsi  produite  peut  être  compensée  par  une  diminution  de  tension  des 
muscles  du  thorax.  On  conçoit  par  suite  qu'une  langue  possède  l'intensité  sans 
hauteur  ou  réciproquement...  On  conçoit  donc  que  dans  certaines  langues 
Vintcnsite' et  la  hauteur  se  produisent  ensemble,  Gt  qvLÇ:  dsins  d'autres  la  hauteur 
se  transforme  en  intensité*.  Vendryes,  Op.  cit.,  p.  ii. 

Cette  thèse,  dont  les  premiers  résultats  sont,  dit  M.  Vendryes,  ^  d'une 
miportance  capitale  »,  a  été  exposée  par  M.  Roudet  dans  deux  articles  de 
La  Parole,  i,  321  ;  il,  201.  Bien  que  trop  succincte,  l'analyse  de  ces  deux 
articles  rapportée  ici  montre  bien  que  les  deux  accents  —  ton  et  force  —  sont 
tout  à  fait  indépendants  l'un  de  l'autre  ;  qu'ils  peuvent,  selon  les  langues,  se 
réunir  ou  se  séparer.  C'est  notre  théorie. 

(2)  Cf.  ci-dessus,  chap.  I,  pp.  48  et  suiv. 

(3)  «  Dans  le  langage  populaire...,  l'accent  devient  tellement  prépondérant 
qu'il  fait  disparaître  la  quantité.  Dans  quelques  poèmes...  en  particulier  ceux 
de  Commodien,  il  n'y  a  plus  de  syllabes  longues,  mais  seulement  des  syllabes 
accentuées,  comme  en  allemand  moderne  ».  Reinach.  Gramtn.  Accentuation 
de  la  décadence,  p.  265-266. 
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122.  —  Or  cet  accent  musical,  bref,  fort,  avec  des  nuances  pour 
chacun  de  ces  trois  ordres,  est  justement  celui  des  mots  que  te  chant 
grégorien  doit  orner,  amplifier,  développer. 

C'est  cet  accent  qu'il  importe  d'étudier  avec  soin,  car  c'est 
pendant  le  cours  de  cette  3^  période  que  furent  composées 
presque  toutes  les  mélodies  grégoriennes.  Et  le  latin  ecclé- 
siastique, employé  encore  dans  le  monde  entier,  suit  toujours  les 
mêmes  lois. 

128.  —  Les  philologues  signalent  encore  à  ce  moment  outre 
l'accent  principal,  l'existence  à! accents  secondaires,  intensifs,  qui 
«  frappent  les  syllabes  de  2  en  2  en  montant  et  en  descendant  à 
partir  de  l'accent  principal  (i)  ». 

124.  —  Un  dernier  caractère  du  latin  de  la  décadence, 
également  signalé  par  les  philologues,  c'est  l'existence  d'un 
contre-accent  au  commencement  de  chaque  mot  (2). 

.§  4.  —  Quatrième  période,  romane. 

123.  —  Enfin  l'accent  latin  aigu,  bref  tt  fort,  de  la  3*=  période, 
devient  lorig  au  moment  de  la  formation  des  langues  romanes. 
1.3.  force  et  la  longueur  de  l'accent  latin  dans  la  prononciation 
furent  même  une  des  causes  principales  de  la  transformation  et  de 
la  destruction  de  la  langue  latine,  en  tant  que  langue  parlée  et 
vulgaire.  En' réalité,  l'accent  latin  long  —  et  long  ne  signifie  pas 
double  —  nest  plus  le  vrai  accent  latin,  mais  un  accent  roman. 
Nous  n'avons  pas  à  nous  en  occuper. 

126.  —  Après  cette  vue  sommaire  des  périodes  historiques  de 
l'accent  latin,  auxquelles  il  ne  convient  pas  d'assigner  des  limites 
trop  précises  parce  qu'elles  se  compénètrent,  il  faut  revenir  aux 
périodes  qui  concernent  spécialement  notre  travail,  la  2""  et 
surtout  la  3^  C'est  d'elles  seules  qu'il  sera  question  maintenant. 


(i)  V.  Henry,  Précis,  p.  loi. 

(2)    Cf.   V.   Henry,   ibid.,  p.    loi  ;   et    surtout    Vendryes,    Recherches.., 
pp.  15  et  ss. 


CHAPITRE  IV. 

LE   MOT   LATIN   ISOLÉ  (suite). 

ACCENT  TONIQUE  ET  ACCENTS  SECONDAIRES.  —  LEUR  PLACE. 

127.  —  Dans  l'étude  de  l'accent  tonique  latin,  nous  distin- 
guerons : 

1°  ses  qualités  matérielles,  c'est-à-dire  l'acuité,  l'intensité  et  la 
brièveté  de  la  syllabe  ou  de  la  partie  de  syllabe  qui  le  porte. 
Ce  sera  l'objet  du  chap.  v, 

2°  ses  qualités  spirituelles,  c'est-à-dire  son  rôle  vivifiant  dans  le 
mot  tout  entier,  en  d'autres  termes  sa  puissance  de  cohésion  et 
de  coordination.  L'accent  tonique  est  Vâvie  du  mot,  anima  vocis, 
.selon  l'expression  très  juste  des  anciens;  or,  parler  de  V  âme  du 
mot,  c'est  parler  de  son  rythme. 

Ce  sera  l'objet  du  chap.  vi. 

Mais  auparavant,  et  pour  alléger  notre  exposé,  nous  préférons 
nous  débarrasser  une  fois  pour  toutes  de  la  place  occupée  dans  le 
mot  par  l'accent  tonique,  ou,  pour  parler  plus  exactement,  par 
les  divers  accents,  tonique  et  secondaires. 

Ce  présent  chap.  iv  sera  donc  consacré  à  la  place  de  l'accent, 
dans  les  mots,  tant  latins  qu'étrangers,  qui  entrent  dans  la  trame 
du  latin  liturgique  et  de  l'art  grégorien. 

Comme  il  s'agit  de  notions  connues,  nous  serons  très  bref.  Un 
simple  rappel  des  règles  à  l'époque  classique  et  à  l'époque 
postclassique  sutlira. 

ARTICLE   1.        DIFFÉRENTES  SORTES  D'ACCENTS  MÉLODIQUES. 

128.  —  Il  faut  commencer  par  bien  établir  la  nature  personnelle 
de  V accent  tonique,  en  le  distinguant  des  autres  accents,  mélodiques 
aussi,  en  usage  dans  la  langue  latine,  ou  du  moins  énumérés  par 
les  sframmairiens. 
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129.  —  Les  auteurs  anciens  donnaient  le  nom  générique 
d\zcccnt  aux  divers  signes  graphiques  indiquant  non  seulement 
les  inflexions  de  la  voix  dans  le  discours,  mais  encore  la  durée  des 
syllabes,  et  même  aux  autres  signes  comme  V apostropha,  le  trait 
d'union  ou  hyphcn,  etc.  —  On  trouvera  au  tome  i  de  cet  ouvrage, 
p.  133,  la  liste  de  tous  ces  accents. 

Ici  nous  ne  nous  occupons  que  des  accents  relatifs  à  V intonation. 
Les  grammairiens  en  comptent  quatre,  ou  même  cinq  ; 

l'accent   tonique   ou   aigit    (/),    accentus   acutits,    le   ton    des 
modernes  ; 

V^cc^nt grave  (v),  gravis,  bas,  grave; 
l'accent  circonflexe  {^),flexa,  fléchi; 
l'accent  anti-circonflexe  (v)  ; 
l'accent  moyen. 
Seuls,  les  trois  premiers  ont  une  existence  certaine. 

130.  —  Accent  aigu.  —  «  L'accentuation,  en  latin  comme  en 
grec,  était  une  sorte  de  chant  qui  animait  la  prononciation  des 
mots.  Il  y  avait  toujours  dans  chaque  mot  une  syllabe  qui 
recevait  une  intonation  plus  aiguë  que  les  autres,  ou  autrement 
dit,  qui  se  prononçait  sur  un  ton  plus  haut  que  les  autres...  Cette 
intonation  aiguë  donnée  à  l'une  des  syllabes  est  ce  qu'on  appelle 
l'accent  tonique  »  (i). 

C'est  V accent  proprement  dit.  Comme  nous  le  connaissons  déjà, 
et  qu'il  en  sera  longuement  traité  dans  les  pages  suivantes,  il 
suffit  de  le  mentionner  ici. 

131.  —  Accent  grave.  —  «  Les  syllabes  qui  n'ont  pas  l'accent 
tonique,  et  que,  pour  cette  raison,  l'on  appelle  souvent  syllabes 
atones  ou  inaccentuées,  ont  cependant,  par  le  fait  même  qu'elles 
se  prononcent,  une  sorte  d'accent  relatif  qu'on  nomme  accent  grave. 
Considérons,  par  exemple,  le  mot  nieritôrius  :  la  voix  est  basse, 
grave  sur  me,  ri;  elle  s'élève,  elle  devient  aiguë  sur  tô,  qui  a 
l'accent  tonique;  puis  redevient  grave  sur  ri,  us.  Le  mot  nieritô- 
rius a  donc  quatre  syllabes  graves  contre  une  syllabe  aiguë,  et 
par  conséquent  quatre  accents  graves  :  mèrïtorihs  » . 

(1)  Edon,  Ecriture  et  Prononciation  du  latin,  p.  271. 
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Ce  qui,  sur  une  portée  musicale,  peut  être  ainsi  figuré 


n 

— 



« 

« 

« 

-HH- 

■ 

^      ■     ■ 

OU 

mè-rî-tô-rî-  ùs  mè-rî-tô-rî-  ùs 

i-^s;-  3- 

«  Mais  comme  toute  syllabe  qui  n'a  pas  l'accent  tonique  a,  par 
cela  même,  l'accent  grave,  l'usage  est  d'omettre  comme  inutile 
l'indication  des  accents  graves,  et  de  marquer  seulement  l'accent 
tonique  :  meritôrins  »  (i). 

132.  —  Accent  ciyconfiexc.  Accent  auti -circonflexe.  —  Ces  accents 
ne  se  placent  que  sur  une  voyelle  longue  ;  ils  ne  peuvent  donc 
exister  que  dans  la  première  ou  la  seconde  période  ci-dessus 
décrites,  oiJ  la  langue  latine  était  soumise  à  la  quantité;  dans  la 
troisième  période,  toutes  les  syllabes  étant  égales,  d'un  temps, 
ils  n'ont  plus  d'emploi. 

L'usage  et  même  l'existence  de  ces  deux  accents,  surtout  de 
V anti-circonflexe,  ont  donné  lieu  à  de  nombreuses  discussions  dont 
l'exposition  abrégée  trouvera  sa  place  ci-dessous,  lorsqu'il  sera 
question  de  la  brièveté  de  l'accent  tonique;  car  rien  ne  prou\c 
mieux  cette  brièveté  que  l'emploi  de  l'accent  circonflexe  qui, 
appuyé  sur  une  longue  ou  sur  deux  temps,  attribue  l'aigu  à  l'un 
seulement  de  ces  deux  temps. 

133.  ■ —  Accent  moyen.  —  Encore  moins  entrerons-nous  en 
discussion  au  sujet  de  l'accent  moyen  que  mentionnent  certains 

(i)  Edon,  p.  272.  L'accent  grave,  dit  M.  Vendryes,  Traité  d'accentuation 
grecque.,  §  35-36,  «  se  distingue  surtout  de  l'aigu  en  ce  qu'il  est  syllabique, 
(juXXaof/.oc),  c'est-à-dire  qu'il  frappe  toutes  les  syllabes  qui  ne  reçoivent  pas 
l'accent  aigu,  tandis  que  l'accent  aigu  est  principal  (/.'Joto;). . .  Cela  revient  à 
dire  que  l'accent  grave  est  Wibsence  d'accent.  Il  résulte  de  là  qu'on  devrait  dans 
chaque  mot  marquer  de  l'accent  grave  toutes  les  syllabes  qui  ne  portent  pas 
l'accent  principal  :  '^-'Àô;  àvOf-w-ô^  etc.  C'est  eu  effet  ce  qui  s'est  fait  d'abord, 
d'après  le  témoignage  des  grammairiens,  confirmé  curieusement  en  cela  par  la 
découverte  des  papyrus  sur  lesquels  on  lit  des  formes  comme  i-âaffîJov-ro 
(papyrus  d'Homère),  ;j.r,<7à;i£vo'.  (papyrus  d'Alcman),  etc.  Mais  l'usage  de  noter 
dans  l'écriture  les  accents  graves  ne  s'est  pas  maintenu,  parce  que  l'on 
craignait  de  détériorer  le  papyrus  > 
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auteurs  grecs  et  latins  (i).  Cependant  nous  ne  pouvons  pas  le 
passer  sous  silence  (2). 

L'accent  moyen  atteignait  les  notes  et  s^ilabes  intermédiaires 
entre  l'aigu  et  le  grave,  soit  en  montant,  soit  en  descendant. 
Ainsi  un  mot  comme  adjutôriiini  aurait  pu  se  noter  ainsi  : 


adjutô-ri-um 

Fig.  4. 


Les  deux  notes  intermédiaires  sol  auraient  porté  l'accent  moyen 
qui,  on  le  voit,  se  rapporte  uniquement  à  la  mélodie,  comme  les 
autres  accents.  Il  n'avait  pas  de  signe  graphique. 

Le  plus  grand  nombre  des  théoriciens,  nous  l'avons  vu,  regarde 
comme  graves  toutes  les  syllabes  qui  n'ont  pas  l'accent  tonique. 

134.  —  Ces  divers  accents  mélodiques  ont  peu  à  peu  disparu, 
au  fur  et  à  mesure  du  développement  (ou  de  la  décadence) 
de  la  langue  latine.  Seul,  l'accent  aigu  a  subsisté,  et  a  même  pris 
une  importance  de  plus  en  plus  grande.  C'est  lui  qui,  en  se 
transformant,  est  devenu  V accent  tonique,  au  sens  où  nous  l'enten- 
dons maintenant,  aigu  et  surtout  fort.  C'est  de  lui  seul  que  nous 
nous  occuperons  désormais. 

(i)  MM.  Weil  et  Benloew  citent  entre  autres  ce  témoignage  d'Aulu-Gelle 
(n'^  siècle)  rapportant  Topinion  de  Nigidius  Figulus,  contemporain  de  Varron, 
sur  l'accentuation  de  Vdleri,  vocatif  de  Valcrius.  «Il  voulait, .dit  Aulu-Gelle, 
qu'on  prononçât  la  première  syllabe  aiguë  et  que,  sur  les  deux  autres,  on 
descendît  par  degrés  vers  le  grave  :  «  Sitmvio  tono  est  prima,  deinde  gradatim 
descendunf^.  Théorie  générale...,  p.  14.  Cf.  Vendryes,  Recherches...,  p.  22. 

(2)  L'existence  de  \accent  moyen  est  en  effet  nécessaire  pour  expliquer  les 
notes  de  préparation  des  médiantes  et  des  cadences,  dans  les  leçons  et  dans 
la  psalmodie. 

On  en  retrouve  aussi  des  traces  dans  la  structure  mémo  des  mélodies 
grégoriennes  ;  par  exemple  : 


Dé-      us 
Dominus 

Fig.  S- 
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ARTICLE  2.  ~  L'ACCENT  AIGU  OU  TONIQUE  LATIN. 

§  1.  ^  Période  classique. 

la.").  —  Edon,  p.  274-275,  résume  en  quatre  règles  tout  ce  qui 
concerne  la  place  de  l'accent  tonique  à  cette  époque  : 

«  1°  L'accent  tonique  évite  la  fin  du  mot,  même  dans  les 
monosyllabes;  car,  s'il  sont  longs  par  nature,  l'accent  se  met  sur 

_  A  / 

leur  premier  temps  :jus,jus=juus. 

20  L'accent  se  place  autant  que  possible  sur  le  troisième  temps 
à  partir  de  la  fin  du  mot  : 

321  :J2    1  32  1  321  4  3   21  321 

A  V 

yj   Kj  <^  \j  /  i»  /  —   —     —  / 

superior,  supcrior;  deflcbit  —  defleebit ;  colludas  —  colluudas. 

30  Si  le  troisième  temps  est  une  pénultième  brève,  et  que  le  mot 
ait  plus  de  trois  syllabes,  l'accent  se  porte  sur  le  quatrième  temps  : 

•13  21  13  21 

—      yj  Kj —  ,  Kj  — 

pnrpîircos,  piapurcos. 
40  L'accent  ne  remonte  jamais  au  delà  de  l'antépénultième  «. 

136.  —  Il  ressort  de  ces  règles  que  «  la  place  de  l'accent  ne 
dépend  pas  seulement  de  la  durée,  mais  encore  du  nombre  des 
émissions  de  voix  qui  séparent  l'aigu  de  la  fin  du  mot  *  (i). 

En  d'autres  termes,  c'est  la  fin  du  mot  qui  règle  la  place  de 
l'accent  tonique. 

.  137.  —  Ce  procédé  rétroactif  était  bien  connu  des  anciens 
grammairiens  : 

«  Accentus  autem  computantur  non  a  prioribus  syllabis,  sed  ab 
ultima,  id  est  retrorsum,  nec  possunt  ascendere  nisi  usque  ad 
tertiam  syllabam  a  fine  ».  Servius,  /;/  Donat.  (2). 

«  Jam  modo  videamus  quo  modo  computantur  accentus.  A  fine 
non  ab  initio.  Ut  puta,  i/idocfissimus,  quinque  sunt;  non  incipis 
computare,  utrum  prior  syllaba  habeat  accentum,  id  est  ///,  inde 
si  doc  habeat  accentum,  inde  fis,  inde  si,  inde  mus.  Non  potes  ita 
ab  initio  computare.  sed  a  fine  quaere...  etc.  >«.  Pompeius  (3). 

(i)  Weil  et  Benloew,  p.  25.  On  lira  avec  fruit  les  pages  24,  25  et  26  de  cet 
ouvrage,  consacrées  à  la  place  de  l'accent  latin. 

(2)  Keil,  vol.  IV,  fasc.  2,  p.  426,  20.  —  SCHOELL,  p.  104,  LXI''. 

(3)  Keil,  vol.  v,  fasc.  1,  p.  127,  15.  —  ScHOELi,,  p.  105,  lxv. 
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Et  encore,  ces  deux  textes  cités  par  Dom  Pothier  (i)  : 

«  Nec  a  postrema  syllaba  citra  tertiani  » . 

'    Cic. 

«  Proxima  extremae  aut  ab  ea  tertia  » . 

Quint. 

Nous  devions  relever,  en  passant,  ce  procédé  rétroactif,  car 
nous  le  retrouverons  lorsqu'il  s'agira  de  placer  les  touchements 
ou  ictus  rythmiques  des  mots,  tant  il  est  vrai  que,  toujours  et  en 
tout,  c'est  la  fm  qui  détermine  les  moyens. 

§  2.  —  Période  postclassique  ou  tonique. 

138.  —  Dans  cette  période,  la  disparition  de  la  quantité  égalise 
les  syllabes;  de  plus,  à  l'acuité  de  l'accent  tonique  vient  se  joindre 
l'intensité. 

Les  règles  d'accentuation  sont  très  simples;  nous  les  résumerons 
brièvement. 

139.  —  Tout  mot  latin,  même  monosyllabe,  ayant  un  sens 
distinct,  possède  un  accent  tonique  (2). 

140.  —  Tout  inoiiosyllabe  dans  ces  conditions  est  accentué,  rex, 
lux.  Cette  règle  doit  être  prise  au  sens  absolu. 

Cependant,  les  qualités  de  l'accent,  aigu  et  fort,  étant  par 
elles-mêmes  relatives  à  des  syllabes  graves  et  faibles,  il  en  résulte 
que  la  valeur  d'acuité  ou  d'intensité  du  monosyllabe  ne  peut  être 
appréciée  que  si  le  monosyllabe  est  mis  en  comparaison  avec  les 
syllabes  du  contexte.  Il  arrive  souvent  que  son  accent  est  affaibli 
ou  même  détruit,  par  exemple  lorsqu'un  monosyllabe  accentué 
est  suivi  d'un  mot  accentué  lui-même  sur  la  première  syllabe  : 
Réx  dixit;  Réx  Dômimis.  Deux  syllabes  accentuées  avec  la  même 
force  ne  peuvent  se  suivre  immédiatement.  L'art  de  la  diction 
exige  que  l'une  des  deux  soit  subordonnée  à  l'autre. 

Laquelle  sera  sacrifiée?  Tantôt  la  première,  tantôt  la  seconde; 
le  contexte  littéraire  ou  musical  (3)  aidera  à  déterminer  ce  choix; 
souvent  le  goût  seul  du  lecteur  ou  du  chanteur  en  décidera. 

(i)  Mélodies  Grégoriennes^  p.  105. 

(2)  Ibid.,  ch.  VIII. 

(3)  «  Deux  accents  semblables  ne  doivent  jamais  être  placés  immédiatement 
l'un  après  l'autre  :  c'est  pourquoi  l'on  ne  dit  pas,  Réx  nôster,  ic  décef,  nés 
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141.  — Les  mots  de  deux  sylUdes  ont  toujours  l'accent  sur  la 
première  syllabe  :  Dais  meus. 

142.  —  Les  mots  de  trois  syllabes  et  plus  sont  de  deux  sortes  par 
rapport  à  la  place  de  l'accent.  Ici  l'ancienne  quantité  fait  sentir 
un  dernier  reste  d'influence. 

Si  la  pénultième  était  longue  dans  la  période  quantitative,  et 
marquée  du  circonflexe  ou  de  l 'anti-circonflexe,  elle  porte,  dans 
la  période  tonique,  un  simple  accent  aigu  : 

A 

dejlebit,     deflebit. 
Si  la  pénultième  était  brève,  toujours  à  l'époque  classique, 
l'accent  remonte  sur  la  troisième  syllabe  à  partir  de  la  fin,  sur 
l'antépénultième. 

superior,  superior ;  Dominus,  Dominits. 

Les  mots  accentués  sur  la  pénultième  sont  dits  paroxytons  ou 
spondées  toniques  :  Deus,  deflebit,  eogitationcs. 

Les  mots  accentués  sur  l'antépénultième  '^QwXCèit'à proparoxytons 
ou  daetyles  toniques  :  Dominiis,  superior,  eogitationibus. 

14o.  — Jamais  l'accent  ne  remonte  au  delà  de  l'antépénultième. 
Jamais  non  plus,  dans  la  période  tonique,  il  ne  se  place  sur  la 
dernière  syllabe  des  mots;  il  n'y  a  pas  à.' oxytons  en  latin. 

144.  —  Sont  privés  d'accent  tonique  (i)  : 

a  )  Les  prépositions  et  les  adverbes-prépositions  placés  immé- 

diatement  avant  leur  régime  :  super  nos,  in  manus,  per  oinnia. 

l^lacés  après  leur  régime,  ils  reçoivent  l'accent  :  montem  supra, 
'  '         '  .  ' 

fronde  super  viridi. 

h)  Les  conjonctions  placées  en  tête  de  la  phrase  ou  du  membre 

de  phrase  :  sicut  erat,  et  non  :  sieut  erat;  mais  l'accent  secondaire 

existe  dans  ce  cas. 

Dans  le  cours  de  la  phrase,  les  conjonctions  prennent  l'accent  : 

Petrus  auUm^fecit  enim,  vivit  vero. 

c)  Les  pronoms  relatifs,  quand  ils  n'expriment  qu'une  simple 

relation  :  Pater  Jioster  qui  es  in  caelis. 

âutem,  mais  bien,  Rex  nàster,  te  décef,  nos  âutem  ».  D.  JUMILHAC,  La  scic7icc 
et  la  pratique  du  plain-chant,  édit.  de  1673,  P-  ^97  5  édit.  de  Nisard,  1847 
p.  279. 

(l)  Cf.  D.  J.  POTHIER,  op.  cit..,  ch.  VIII. 
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Ils  ont  l'accent  si  leur  antécédent  est  sous-entendu  :  Qm  crc- 
diderit. 

Les  pronoms  interrogatifs  sont  aussi  accentués  :  Qnis  revolvct 
nobis  lapîdcm. 

145.  —  Telles  sont,  en  abrégé,  les  règles  des  grammairiens  sur 
ces  points.  Pratiquement,  elles  demandent  un  adoucissement,  car 
il  est  bien  difficile,  en  certains  cas,  de  ne  pas  attribuer  un  accent 
secondaire  à  des  prépositions  ou  conjonctions  placées  avant  leur 
régime  :  Ex.  :  supi'a  montes,  secunduvi  misericordiain.  Il  sera 
nécessaire  souvent  de  laisser  leurs  règles  aux  grammairiens,  si 
nous  voulons  rester  rythmiciens  et  même  grammairiens  (i). 

Nous  passons  sous  silence  les  autres  cas  du  même  genre, 
enclitiques  ou  proclitiques,  sans  accent;  pratiquement,  ils  sont 
résolus  dans  les  livres  liturgiques.  L'ouvrage  déjà  cité  de  M.  Edon 
donne,  pages  280-289,  les  renseignements  les  plus  détaillés  sur 
cette  question. 

ARTICLE  3.  ~  LES  ACCENTS  SECONDAIRES. 

§  1.  —  Accents  secondaires  binaires. 

146.  —  Les  anciens  (période  classique)  n'admettaient  i\\xuH 
seul  accent  tonique  dans  le  mot  : 

«  Ipsa  enim  natura...  in  omni  verbo  posuit  acutam  vocem,  nec 
nna plus  ».  CiC.  (2). 

«Est  in  omni  voce  utique  acuta,  sed  nunquain  plus  unay>. 
Quint.  (3). 

Sur  ce  point,  les  auteurs  sont  tous  d'accord.  Il  ne  s'agissait 
alors  que  d'un  accent  purement  mélodique.  Ce  caractère  d'acuité, 
on  le  comprend,  ne  pouvait  être  le  partage  que  d'une  seule  syllabe 
ou  voyelle  dominant  toutes  les  autres. 

147.  —  Plus  tard,  lorsque  la  quantité  eut  disparu  et  que  l'accent 
aigu  fut  aussi  devenu  intense,  un  accent  secondaire  lit  son  apparition 

(i)  Car  le  rythhie  phraséologiqiie  l'emporte  souvent  sur  le  rythme  des  mots 
isolés. 

(2)  Or.  XVIII,  58  (SCHOELL,  p.   ICI,  LVl). 

(3)  Inst.  or.,  I.  5,  29-31  (SCHOELL,  p.  102,  LVIl). 
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dans  le  latin  ecclésiastique  et  vulgaire.  «  Il  frappait  les  syllabes 
d'un  mot.  de  deux  en  deux,  en  descendant  et  en  remontant,  à 
partir  de  la  syllabe  marquée  de  Taccent  principal  :  ce  que  les 
romanistes  appellent  le  principe  de  V accentuation  binaire;  v.  g. 
sdngninis,  occidinius,impenitorJ}npeyatôreui,  întercîdiniiis,  etc.  »  (i). 
Cet  accent  secondaire  était,  à  la  vérité,  plus  faible  que  l'accent 
principal,  mais  plus  fort  que  les  syllabes  atones. 

148.  —  Les  philologues  apportent  ordinairement  les  preuves 
suivantes  de  l'existence  de  cet  accent  : 

1°  Les  dérivations  de  mots  dans  les  langues  romanes  ;  ainsi  en 
français  : 

ornanicntuui  devient  ornement 

boiiitdteni  —       bonté 

vereciindia        —       vergogne 

etc. 

Pressées  entre  deux  accents,  les  voyelles  intertoniques  s'affai- 
blissent ou  même  disparaissent. 

2°  La  poésie  tonique  ou  rythmique,  adoptée  par  les  poètes 
chrétiens,  est  généralement  basée  sur  le  rythme  binaire,  ce  qui  ne 
se  peut  faire  sans  l'accent  secondaire  :  ses  règles  reposent  sur 
l'alternance  de  syllabes  accentuées  et  de  syllabes  atones  : 

v 

Stdbat  mater  dolorôsa 

Jûxta  crûceui  lacryniôsa 
Cûjus  dnimavi  geménteni 

3'^  La  mélodie  grégorienne  fournit  une  troisième  preuve,  aussi 
décisive  que  les  précédentes,  et  les  philologues  pourraient  s'en 
prévaloir.  Cette  mélodie,  par  sa  manière  de  traiter  l'accent 
principal  et  les  syllabes  antétoniques  des  longs  mots,  nous  révèle 
l'existence  d'accents  secondaires,  qu'elle  traite  de  la  même 
manière  que  l'accent  principal.  Cette  preuve  se  trouvera  déve- 
loppée plus  loin  lorsqu'il  sera  traité  de  la  mélodie  et  de  la  durée  de 
l'accent  tonique  dans  le  chant  grégorien. 

(ij  V.  Hexry,  Précis...  p.  loi. 
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4°  Enfin,  toute  la  psalmodie  grégorienne  prouve  dans  les 
cadences  la  nécessité  d'un  accent  secondaire  (i). 

§  2.  —  Accent  secondaire  Initial  d'intensité. 

149.  —  Il  suffira  de  mentionner  un  autre  accent  secondaire  initial 
d'intensité,  reconnu  dans  le  latin  fostclassique  par  les  philologues, 
mais  dont  on  ne  trouve  aucune  trace  dans  les  mélodies  grégo- 
riennes. 

Après  avoir  parlé  de  l'accent  pénnltiènic  d'intensité  en  latin, 
M.  Vendryes  ajoute  :  «  Plusieurs  faits  semblent  prouver  que  cet 
accent  n'existait  pas  seul  et  qu'il  était  accompagné  d'un  contre- 
accent  au  commencement  du  mot  :  soit  sur  la  syllabe  initiale,  soit 
sur  la  deuxième  syllabe  avant  l'accent  >-  :  et  cet  accent  était 
«  d'autant  plus  fort  que  le  mot  était  plus  long  »  (2). 

M.  Vendryes  expose  ensuite  ces  faits;  tous  sont  tirés  des 
langues  romanes,  qui  ont  cet  accent  initial.  Puis  il  réfute  une 
opinion  erronée  sur  la  provenance  de  cette  intensité  initiale  du 
roman  :  ne  serait-elle  pas  une  survivance  de  l'intensité  initiale 
primiti^'e  de  la  langue  latine?  La  réponse  est  nettement  négative. 

«  L'intensité  initiale  romane  doit  être  issue  de  l'intensité  de  la 
pénultième,  comme  l'indique  le  fait  caractéristique,  signalé  plus 
haut,  que  l'intensité  du  contre-accent  initial  dépend  de  la 
longueur  du  mot.  Le  contre-accent  initial  est  une  conséquence 
secondaire  de  l'accent  pénultième,  et  ne  saurait  donc  lui  être 
antérieur...  D'ailleurs  un  certain  nombre  de  faits,  phonétiques, 
prosodiques  et  morphologiques  prouvent  que  la  langue  latine  a 
traversé  nne  période  pendant  laquelle  les  initiales  ne  possédaient 
aucune  intensité  appréciable  »  (3). 

150.  —  Sans  doute,  à  l'époque  où  les  mélodies  grégoriennes  ont 
pris  naissance  en  s'appuyant  sur  la  langue  latine,  cette  intensité 
initiale  romane  n'existait  pas  encore,  et  l'intensité  initiale  primi- 
tive avait  déjà  disparu;  car  rien,  dans  nos  cantilènes,  ne  trahit 
son  existence. 

(i)  Cf.  notre  Petit  Traité  de  Psalmodie. 

(2)  Recherches..,  pp.  15-17.  —  Cf.  V.  Henry,  Précis..,  p.  loi. 

(3)  Ibid.,  pp.  19-20. 
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ARTICLE  4.  —  L'ACCENT  TONIQUE  DANS  LES  MOTS  HÉBREUX. 

151.  —  L'emploi  des  mots  hébreux  dans  la  langue  liturgique 
est  assez  fréquent  pour  que  les  compositeurs  grégoriens  aient  eu 
à  tenir  compte  de  leur  accentuation  tonique. 

Or,  que  savait-on  de  cette  accentuation  dans  le  monde  latin, 
du  ive  au  viiie  siècle,  époque  de  la  composition  des  mélodies 
liturgiques  ? 

Peu  de  chose,  ou  plutôt  rien,  si  l'on  excepte,  peut-être,  quelques 
hébraïsants,  comme  saint  Jérôme.  Les  graviuiaiiHens  et  les 
jnélodies  elles-mêmes  sont  les  seuls  témoins  capables  de  nous 
renseigner  sur  cette  question. 

Nous  ne  dirons  rien,  dans  ce  chapitre,  du  témoignage  apporté 
par  les  mélodies  grégoriennes,  nous  réservant  de  traiter  ce  sujet 
plus  loin. 

^1.  —  Les  grammairiens. 

152.  — Les  .^rcz/w/MZ/vV;/:.- ne  dissimulent  en  aucune  façon  leur 
ignorance  complète  sur  ce  point  :  les  textes  que  nous  citons,  à  la 
fin  de  ce  volume,  en  Appendice  au  Chapitre  iv,  le  prouvent  avec 
évidence  :  il  suftit  de  les  résumer  ici. 

Au  iv^'  siècle,  Dioinède  nous  dit  que  dans  les  mots  barbares 
—  cette  appellation  comprend  les  mots  hébreux  —  l'accentuation 
ne  peut  être  certaine;  car  il  serait  absurde,  ajoute-t-il,de  chercher 
une  loi  sûre  des  accents  dans  un  langage  qui  n'est  régi  par 
aucune  règle  : 

«  Accentus  in  integris  dictionibus  observantur,  in  peregrinis 
autem  verbis  et  in  barbaris  nominibus,  maxime  in  interjectionibus, 
)iuUi  certi  sunt.  In  his  enim  maxime  accentuum  lex  certa  esse  non 
potest,  cum  sit  absurdum  a  turbato  tenoris  exigere  rationem  »  (i). 

A  l'ignorance,  Diomède  ajoute  le  dédain  et  le  mépris! 

Au  même  siècle,  Donat,  maître  de  saint  Jérôme,  répète 
Diomède.  Son  texte  a  été  commenté  pendant  tout  le  Moyen- 
Age,  comme  on  peut  le  voir  par  les  textes  D,  E,  F,  H,  I,  J,  K,  L. 

(i)  Nous  renvoyons  une  fois  pour  toutes  à  l'Appendice  au  ch.  IV.  C'est  là  que 
l'on  trouvera  en  entier,  et  dans  le  même  ordre,  tous  les  textes  cités  ou 
indiqués  ici. 
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Mais  alors,  que  faire  en  face  de  ces  mots?  Car,  enfin,  il  faut 
bien  les  lire,  les  chanter,  les  accentuer,  puisqu'ils  se  rencontrent 
dans  la  liturgie  sacrée. 

Sergius,  dont  l'époque  est  incertaine,  mais  qui  fut  un  des 
commentateurs  de  Donat,  répond  :  Accentuez  comme  vous  le 
voudrez,  pourvu  que  ce  ne  soit  pas  d'une  manière  âpre,  dure,  peu 
agréable  à  l'oreille. 

AtTirmations  analogues  dans  le  texte  de  Priscien,  vr  s.,  et  les 
autres. 

Au  x*^  siècle,  Rémi  cfAuxerre  (f  908),  dans  son  Commentaire  de 
Donat,  n'ajoute  rien  à  son  auteur. 

153.  —  Donc,  eu  tliéon'e,  ignorance  de  l'accentuation  hébraïque; 
en  pratique,  liberté  d'accentuation  :  voilà  en  deux  mots  la  situation 
sur  ce  point,  du  vf  au  viif  et  même  au  x^  siècle.  Les  composi- 
teurs grégoriens  n'étaient  pas  plus  renseignés  que  les  auteurs  ; 
l'étude  intrinsèque  des  mélodies  ambrosiennes  et  grégoriennes 
reflète  cet  état  d'esprit;  nous  le  verrons  ailleurs. 

§  2.  —  La  Tradition  Massorétique. 

154.  —  Au  xiF  siècle  —  peut-être  avant,  nous  ne  trouvons  pas 
de  textes  —  les  auteurs,  ordinairement  des  moines,  abandonnent 
les  théories  des  grammairiens  latins  et  formulent  une  autre 
doctrine,  plus  précise  cette  fois  (i).  On  sent  que  de  nouveaux 
éléments  d'information  sont  intervenus  et  que  les  auteurs  savent 
mieux  à  quoi  s'en  tenir  sur  cette  question;  nous  en  parlerons 
plus  loin. 

155.  —  Les  règles  sont  formulées  clairement  par  Alexandre 
de  Villedieu,  xiiF  siècle,  dont  le  Doctrinal  a  eu  une  grande 
influence  dans  tout  le  iloyen-Age.  En  voici  le  résumé  d'après 
M.  ïhurot  : 

«  Tout  mot  hébreu  qui  ne  suit  pas  la  déclinaison  latine  a  l'aigu 
sur  la  dernière  syllabe  » . 

(i)  Nous  ne  donnons  pas  ici  ces  textes,  on  les  trouvera  dans  l'Appendice.  Ce 
sont  les  Textes  M.  Frère  Paul,  camaldule,  xir  s. 
»       N.  Anonjmie  cistercien,  xii*"  s.    . 

>  O.  Alexandre  de  Villedieu,  xiir  s. 

>  P.  Anonyme  de  Montpellier,  cistercien  (?)  xiv'^  s. 
Rythme  Grég.  T.  II.  —  5 
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«  Avec  la  déclinaison  latine,  il  prend  l'accent  latin  »  (i). 

156.  —  D'où  vient  ce  changement  de  doctrine,  et  cette  assu- 
rance des  auteurs  à  partir  du  xii«^  siècle? 

La  réponse  est  facile. 

La  langue  hébraïque  a  possédé  de  tout  temps,  comme  toutes 
les  langues,  son  accentuation  propre,  qui  se  conservait  par  la 
pratique  et  par  l'enseignement  oral.  Du  v^  au  viif  siècle  de  notre 
ère,  des  docteurs  juifs  qu'on  a  nommés  les  Massorètes,  établis  en 
Palestine,  surtout  à  Tibériade,  entreprirent  de  fixer  par  écrit  les 
règles  traditionnelles  de  cette  accentuation;  et,  pour  en  propager 
l'usage,  ils  inventèrent  des  signes  graphiques  et  les  introduisirent 
dans  les  manuscrits.  Vers  le  début  du  viif  siècle,  leur  tâche  était 
achevée.  Cependant,  jusqu'au  x'-  siècle,  leurs  travaux  furent  sans 
cesse  l'objet  de  remaniements  et  de  perfectionnements. 

Les  premiers  manuscrits  hébraïques,  accentués  selon  le  système 
massorétique,  ne  parurent  qu'au  ix^  et  au  x<^  siècle.  La  diffusion 
des  règles  nouvelles  fut  longue,  et  ne  parvint  à  la  connaissance 
de  l'Occident  que  vers  la  même  époque.  Le  plus  ancien  traité  que 
nous  ayons  sur  la  ponctuation  et  l'accentuation  hébraïques  est 
celui  du  grammairien  juif  Ben  Asher  qui  vivait  dans  la  première 
moitié  du  x^  siècle  (2). 

Si  ces  règles  ne  représentent  pas  a^•ec  une  entière  certitude  la 
\éritable  accentuation  de  l'ancien  hébreu,  nous  pouvons  croire 

(i)  Thurot,  Notices  et  Extraits..,  t.  XXll,  pp.  2,  28  et  400. 

Voici  le  texte  qui  nous  concerne,  avec  la  glose  : 

(Doctrinal.)  <  Omnis  barbara  vox  non  declinata  latine 

Accentum  super  extreniam  servabit  acutum 
Nostra  dat  accentum  data  declinatio  nostrum  >. 

(Glose.  R.  157.  Omnis  barbara).  —  «;  Sicut  omnes  dicunlur  barbari  prêter 
Grecos  et  Latinos,  sic  omnes  dictiones  dicuntur  barbare  prêter  Grecas  et 
Latinas...  Attende  quod  dicit  non  declinata  ut  Salomofi,  in  nominative  et 
vocativo,  in  quibus  acuunt  ultimam  syllabam.  Sed  in  aliis  casibus,  in  quibus 
senant  nostram  declinationem,  servant  nostrum  accentum.  Similiter  dicendum 
est  de  hoc  nomine  Sanson.  Sed  cum  T/wbias,  Andréas,  et  similia  sint  consimi- 
liter  hebrea,  queritur  quid  sit  dicendum  de  eorum  accentibus.  Dicendum  est, 
ut  michi  videtur,  quod  ista  nomina  sunt  nioderno  usai  accomodata  et  latinis 
viris  sepius  imponunlur,  nec  a  latina  declinatione  et  terminatione  déviant, 
ideoque  latinum  servant  accentum.  Inde  queritur  quo  accentu  profertur  hec 
dictio  Tliisbe,  et  dicitur  quod  acuto  v. 

(2)  Cf.  \'lGOUROUX,  Dictionnaire  de  la  Bible,  au  mot  :  Ponctuation  hébraïque. 
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cependant  qu'elles  s'en  rapprochent  beaucoup;  car,  dans  tous 
leurs  travaux  sur  la  lettre  du  texte  biblique,  dans  ceux  du  moins 
où  la  doctrine  n'était  pas  engagée,  les  Massorètes  recherchaient 
avec  le  plus  grand  soin  les  plus  antiques  traditions. 

157.  —  Quelles  étaient  donc  les  règles  de  cette  accentuation 
massorétique? 

Les  voici  d'après  la  Grammaire  licbraïquc  de  M.  Touzard  : 

a)  En  hébreu  «  il  n'}^  a,  dans  chaque  mot,  qu'une  syllabe 
proprement  tonique  » .  (p.  143). 

b)  Cependant  il  y  a  des  accents  secondaires  dans  les  mots  qui  ont 
plus  de  deux  ou  trois  syllabes,  surtout  au  deuxième  rang  avant 
l'accent  principal,  (p.  144). 

Quant  à  la  place  de  l'accent  tonique  ou  principal,  elle  est  ainsi 
fixée  par  la  tradition  massorétique  : 

«  1°  L'accent  principal  est  le  plus  souvent  sur  la  syllabe  finale; 
2°  Dans  un  certain  nombre  de  mots,  l'accent  principal  est  sur 
la  pénultième  ; 

3°  L'accent  n'est  jamais  sur  une  syllabe  antérieure  à  la 
pénultième  » .  (p.  1 44). 

158.  —  De  ces  trois  règles,  les  moines  théoriciens  du  bas  Moyen- 
Age  ne  retinrent  pratiquement  que  la  première  :  Faeeent  sur  la 
dernière  syllabe.  L'influence  de  cette  unique  règle  ne  se  fit  guère 
sentir  que  dans  les  lectures  liturgiques  et  la  psalmodie,  mais  elle  fut 
l'une  des  causes  qui  donnèrent  naissance  aux  médiantes  rompues, 
inconnues  dans  les  premiers  siècles  grégoriens.  Double  erreur  : 

a)  erreur  iVaecentiiation^  car  les  mots  accentués  sur  la.  pénulticjne 
d'après  les  Massorètes,  le  furent  sur  V ultième  syllabe,  et  augmen- 
tèrent ainsi  le  nombre  des  cadences  tronquées  ; 

b)  erreur  musicale,  plus  tard,  parce  que  l'on  tronqua  des  cadences 
mélodiques  que  l'antiquité  avait  toujours  respectées. 

159.  —  Remarquons,  en  tous  cas,  qu'à  la  date  où  le  travail  des 
Massorètes  se  répandit  dans  le  monde  latin,  les  plus  anciennes 
parties  des  répertoires  ambrosien,  grégorien  et  mozarabe  étaient 
fixées  depuis  longtemps  ;  et  on  ne  voit  pas  bien  comment  l'accen- 
tuation massorétique,  inconnue  en  Occident  du  vr  au  x^  siècle, 
aurait  pu  exercer  une  influence  sérieuse  sur  la  composition  des 
mélodies  liturgiques  et  sur  la  psalmodie. 
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§  3.  —  La  Renaissance. 

160.  —  La  Renaissance  amena  un  renouveau  dans  l'étude  de  la 
langue  hébraïque  et  de  son  accentuation,  par  suite  des  intermi- 
nables discussions  sur  la  Bible;  et  le  résultat  fut  que  l'on  se 
rapprocha  de  l'enseignement  des  Massorètes. 

Une  vieille  grammaire  latine  (i)  résume  la  doctrine  des  gram- 
mairiens du  xvF  et  du  xvif  siècle  sur  «  l'accentuation  des  mots 
hébreux  latins  )'.  Malgré  les  divergences,  on  peut  la  réduire  aux 
quelques  propositions  suivantes  : 

1°  Ils  tiennent  compte,  en  général,  des  deux  règles  principales 
des  Massorètes  : 

a)  accent  le  plus  souvent  sur  la  finale  ; 

b)  »       parfois  sur  la  pénultième. 

Quelquefois  même  sur  l'antépénultième,  ajoute  Antoine  de  Né- 
brissa  (1558),  l'un  des  plus  habiles  hébraïsants  de  son  siècle. 

D'après  Prompsault,  «  les  mots  hébreux  contenus  dans  l'Ancien 
et  le  Nouveau  Testament  ne  dépassent  pas  le  nombre  de  cinq 
mille,  parmi  lesquels  quatre  cents,  ou  à  peu  près,  ont  la  pénultième 
aiguë,  et  soixante  ou  quatre-vingts,  tout  au  plus,  l'antépénultième. 
Ceci  doit  s'entendre  des  mots  hébreux  qui  ne  suivent  pas  la 
déclinaison  grecque  ou  latine  » . 

Le  même  auteur  cite  ensuite,  d'après  Cavalli  (1630  et  1647),  une 
longue  liste  de  mots  —  150  environ  —  accentués  sur  la  pénul- 
tième. Nous  relevons  Abel,  Bàal  (et  ses  composés)  Xck,  Cdiu, 
Gômer,  Ephrdim,  Esâu,  Ahigâil...  etc.  A  ces  150  mots,  il  faut 
ajouter  les  noms  en  ezer,  me/ech,  sedech  :  Elicf:er,Abiézer,Elimélech, 
MelcJiiscdecJi...  etc.  (2). 

2°  Tout  en  donnant  ces  règles,  les  grammairiens  de  la  Re- 
naissance se  distinguent  de  leurs  prédécesseurs  par  un  point  qui 
témoigne  de   leur  prudence   :    presque  tous   reconnaissent   que 

raccentuatioji  hébraïque  doit  céder   devant  l'usage  :    «  Aux    mots 

(i)  Abbé  J.  H.  R.  Prompsault.  Grammaire  latine.  Traité  des  lettres,  de 
V orthographe  et  de  Paccentuafiofi,  1842,  p.  988-992. 

(2)  €  Despautère  (1537)  prétend  que  le  nombre  des  mots  hébreux  qui  pren- 
nent l'accent  sur  \^  pénultième  est  incalculable  >.  (PROMPSAULT,  p.  990;. 
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entièrement  hébreux,  il  faut  donner  l'accent  hébreu,  paurvu  que 
l'usage  fie  s'y  oppose  pas  y>. 

Ainsi  parlent  le  P.  Menèse  (1527);  Antoine  de  Nébrissa, 
espagnol  (1558);  Lancelot,  de  Port-Royal  de  Paris  (1650  et  1667); 
Riccioli  (1655);  Alvarez  S.  J.(1731);  Porretti  (1774),  etc. 

Dom  Jumilhac,  bénédictin  de  St-Maur,  enseigne  la  même 
doctrine  :  nous  transcrivons  son  texte  en  entier  ci-dessous  (i). 

§  4.  —  L'usage  moderne. 

161.  —  Rien  de  plus  sage  que  cette  ligne  de  conduite; 
aujourd'hui  il  n'y  a  plus  qu'à  la  suivre  :  l'Eglise  nous  y  invite, 
car  elle  a  pris  soin  d'accentuer  les  livres  liturgiques  proprement 
dits,  Missels,  Bréviaires,  etc. 

(i)  Dom  Jumilhac.  La  science  et  la  pratique  du  plain  chanf^  édit.  1673, 
p.  199;  édit.  de  Nisard,  1847,  p.  280  :  «  Il  reste  à  savoir  quels  accents  il  faut 
donner  aux  mots  hébreux  : 

i"  Ceux  qui  prennent  une  terminaison  et  une  déclinaison  latines,  suivent  les 
règles  des  mots  latins  pour  l'accent,  et  partant  on  fait  l'accent  sur  la  pénultième 
dans  Adâvius^  JacûbuSy  Joscphus^  etc.,  parce  qu'elle  est  longue. 

2°  Mais  si  ces  mots  demeurent  dans  la  terminaison  hébraïque  et  sont 
indéclinables,  on  peut  les  prononcer, 

a)  ou  selon  les  règles  des  mots  latins, 

b)  ou  selon  l'accent  grec,  si  ces  mots  ont  passé  par  la  langue  grecque, 
avant  que  d'être  reçus  dans  la  latine  [ces  deux  règles  finiront  par  s'imposer 
dans  l'usage  moderne  ainsi  que  nous  le  verrons], 

c)  ou  enfin  selon  l'accent  hébreu. 

Que  si  ces  trois  choses  concourent  ensemble,  il  n'y  a  nulle  raison  de  prononcer 
autrement,  si  ce  n'est  peut-être  par  un  usage  reçu  et  approuve'  de  tout  le  inonde^ 
auquel  07i  est  souvent  obligé  de  s\iccovimoder.  Et  partant  il  faut,  selon  cette 
règle,  poser  l'accent  sur  la  pénultième  ô!Aggc'us^  Betlisrira^  Cef/tiira,  Debôra^ 
Eleâzar^  Rebécca,  Salome,  Sephôra^  Suzârtna^  parce  que  non  seulement  la 
pénultième  y  est  longue  par  nature,  mais  aussi  qu'elle  reçoit  l'accent  dans  le 
grec  et  dans  l'hébreu. 

Quand  même  ces  mots  sont  entièrement  hébreux,  il  est  mieux  de  les  faire 
selon  l'accent  hébreu,  et  partant  il  faut  relever  la  dernière  syllabe  en  Eloî^ 
Ephrathd,  Sabaôth  et  semblables.  En  quoi  néanmoins  il  faut  prendre  garde 
que  coiiivie  plusieurs  de  ces  niots  sont  passés  dans  le  service  de  l'Eglise,  il  est 
quelquefois  d'autant  plus  nécessaire  de  les  prononcer  selon  V usage  reçu,  qu'ils 
sont  presque  en  la  bouche  de  tous  les  peuples  et  de  toutes  les  nations. 
C'est  pourquoi,  contre  cette  règle,  on  prononce  ordinairement  l'accent  sur 
l'antépénultième  dans  Elisabeth,  Gôlgotha,  MelcJnscdecIt,  Môyscs,  Samuel, 
SàloDion,  Siloe  et  quelques  autres  ». 
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Voici  l'accentuation  adoptée,  elle  est  entièrement  latine  : 

1«  Les  mots  hébreux  n'ont  jamais  l'accent  sur  la  dernière 
syllabe;  tous,  déclinables  ou  non,  sont  accentués  à  la  manière 
latine. 

2'3  Les  mots  de  deux  syllabes,  latins,  grecs,  hébreux,  n'ont  pas 
le  signe  graphique  de  l'accent,  parce  qu'il  est  entendu  que  tous, 
sans  exception,  ont  l'accent  sur  la  première  syllabe  :  Dcns  =  Dciis; 
David—  David  ;  Jcsus=  Jésus  (i);  Juda=jHda;  Agay=Agar,  etc. 

30  Les  mots  de  trois  syllabes  et  au-dessus,  latins  ou  hébreux, 
sont  tous  accentués  sur  la  pénultième  ou  l'antépénultième  : 

a)  Sur  la  pénultième,  si  elle  est  longue  ou  considérée  comme 
longue  :  Salànie,  Giézi,  Snzdnna,  Bersahc'e,  etc.  Les  mots  hébreux 
en  ias  sont,  comme  les  mots  grecs  terminés  en  ia,  accentués  sur  la 
pénultième  :  Jsa/as,  /sa/ae,  Tsaiam,  Jcreniias,  Ananias,  Helcias, 
Messîas,  etc.  (2). 

b)  Sur  l'antépénultième,  si  la  pénultième  est  brève  :  Beéhebiith, 
Abdénago,  J/àj'ses,  NabucJiodôjwsov,  Jàsuc,  Daniel,  Hdbacnc,  Melehi- 
sedech,  etc. 

102.  —  C'est  précisément  en  se  conformant  à  l'usage  que  les 
éditeurs  ont  adopté  cette  accentuation,  suivie  aujourd'hui  dans  le 
monde  entier. 

Nous  pourrions  apporter  sur  ce  dernier  point  de  nombreux  témoi- 
gnages; un  seul  suffira,  nous  l'empruntons  à  la  Rassegiia  Grego- 
riana  (3),  revue  romaine,  publiée  au  centre  de  la  catholicité  et  de 
la  latinité  :  «  Nous  voudrions  savoir  quand  et  comment  la  gram- 
maire a  commencé  à  donner  la  règle  des  mots  hébraïques  accentués 
sur  la  dernière  syllabe  (4).  Aujourd' hui pcrsomie  au  monde  ne  lit  en 
les  aeeentuant  ainsi.  Pourquoi  donc  les  accentuer  de  cette  manière 
quand  on  chante?  Mieux  encore  :  aujourd'hui  les  livres  liturgiques, 
pour  la  commodité  des  lecteurs,  mettent  l'accent  sur  les  mots 
trisyllabiques  ou  polisyllabiques,  et  quant  aux  mots  bisyllabiques, 
il  est  bien  entendu  qu'ils  ont  tous  l'accent  sur  la  première  syllabe, 
quoiqu'elle  ne  soit  surmontée  d'aucun  signe.  Or,  dans  tout  le 

(i)  Nous  avons  sous  les  yeux  un  missel  cistercien  de  1617  où  les  vciO\.?,  Jésus, 
Jésum,  Jésu,  Jétda,  Jéc  das  sont  accentués  sur  la  première  syllabe. 

(2)  Cf.  Dom  J.  POTHIER,  Mélodies  Grégoriennes,  p.  113. 

(3)  Année  1910,  p.  218. 

(4)  Nous  avons  répondu  ci-dessus  à  cette  question. 


LE   MOT   LATIN.   —   PLACE   DE   L'ACCENT.  I35 

Missel,  dans  tout  le  Bréviaire,  on  ne  trouvera  pas  un  seul  Siâ7t,  Da- 
vid, Israël,  etc. ,  et  Melchisedcch  a  l'accent  sur  l'antépénultième  »  (  i). 

103.  —  Cette  accentjiation  lathw  des  7nots  hébratx  n'est  pas 
chose  nouvelle.  En  dépit ,  des  moines  grammairiens  et  des 
médiantes  oxytones  de  la  psalmodie,  elle  était  mise  en  pratique 
dans  le  langage  courant  des  Universités  et  des  écoles,  de  même 
que  dans  la  littérature  rythmique  du  Moyen-Age. 

Dom  J.  Jeannin  (2)  dit  avec  raison  :  «  la  pratique  actuelle 
romaine  en  latin  —  David  et  non  David  —  n'est  que  la  conti- 
nuation de  la  pratique  médiévale...;  nous  en  avons  des  preuves 
directes  dans  les  compositions  rythmiques  du  Moyen- Age,  basées 
uniquement  sur  l'accent,  et  où  la  première  syllabe  des  mots 
hébreux  dissyllabiques  porte  cet  accent  » . 

Nos  recherches  personnelles  confirment  entièrement  l'assertion 
de  D.  Jeannin.  Nous  avons  fait  le  relevé  des  mots  hébreux 
employés  dans  les  Proses  d'Adam  de  St  Victor  (milieu  du 
xiF  siècle)  (3);  tous,  sauf  un  ou  deux,  sont  accentués  sur  la 
pénultième.  Ainsi  : 

Prose  I,  p.  172      JIicsh  nôstei'  salutaris 
Qui  prudénter  ôperâris 
Prose  IV,  p.  175     Gâude  Syon  et  letare 
Voce  vôto  iocundare 
Prose  v,  p.  170      Adam  vêtus 

tandem  laétus 
Prose  VI,  p.  177     ^ÇxâXy.  Jésse  régem  David 
Virga  matrem  presignâvit 

De  même  pour  les  mots  Éva,  Sdrc,  Jdcob,  Câltt,  Joseph,  SânsoUy 
Gdze,  Jûda,  Jlfôj'ses,  Sarépta,  Slna,  Salônion,  Benjdniiii,  Synion. 

(i)  «  Vorremmo  sapere  quando  e  come  la  grammatica  cominciô  a  dare  la 
regola  délie  parole  ebraiche  accentate  suU'  ultima.  Oggi  nessuno  al  mondo 
cjuando  legge  cosi  le  accenta.  Perché  dunque  accentarle  in  quel  modo  quando 
si  canta?  Più  ancora  :  oggi  i  libri  liturgici,  per  comodo  dei  récitant!,  mettono 
l'accento  suUe  parole  trisillabe  o  polisillabe,  ed  è  inteso  che  le  parole  bissillabe 
Ivinno  tutte  l'accento  sulla  prima,  sebbene  non  sia  segnato.  Ora  in  tutto  il 
messale  e  in  tutto  il  breviario  non  si  troverà  mai  un  solo  Stem,  David, 
Israél  ecc,  e  Melchîscdech  ha  tanto  di  acccnto  sulla  terz'ultima.  5> 

(2)  Revue  Grégoric7inc,  19 14,  p.  29. 

(3)  Nous  citons  d'après  la  belle  édition  de  MM.  E.  MISSET  et  P.  Aubry,  Zifi- 
Proses  d^Adam  de  S.  Victor. 
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Une  fois  seulement  nous  avons  trouvé  Sansén,  dans  la  prose  xii, 
p.  183,  et  encore  faut-il  remarquer  que  dans  la  môme  prose,  sur 
ce  même  mot  Sansofi,  l'accent  est  mis  à  deux  reprises  sur  la 
première  SNllabe. 

Hôsti  qui  nos  circuit 

prédam  Chrîstus  éruit, 

Quôd  Sansôn  preînnuit, 

dum  leônem  lâcerat; 

Ou6d  in  morte  plûres  stravit 
Sdnson  Chrîstum  fîgurâvit 
Cûjus  mors  Victoria. 

Sdnson  dîctus  sol  eorum, 
Chrîstus  lûx  est  électôrum 
Quôs  illustrât  grâtia. 

«  Dans  les  proses  authentiques  d'Adam  de  St  Victor,  le  mot 
AUelûia  est  toujours  accentué  sur  la  pénultième,  et  jamais  sur  la 
dernière  »  (i).  De  môme  le  mot  Maria,  sauf  une  seule  fois. 

L'étude   des   cursus  rythmiques  nous   amènerait    à    la    môme 

constatation.  Dans  le  cursus  t  ardu  s,  les  cadences  suivantes  étaient 

équivalentes  : 

incamati-  ônem      cognovijnus 

vo-  care        à\gndtus  est 

tûus        rex  Israël 

quôque  ac  SérapJiim 

Lévi       eléctus  est 

164.  —  Conciusion.  —  Suivre  docilement,  dans  les  lectures  et  le 
chant,  l'accentuation  du  Missel  et  du  Bréviaire  romains  pour  les 
mots  hébreux,  c'est  se  mettre  à  l'école  de  l'antiquité,  de  la  tradition 
vraie,  non  dégénérée;  c'est  aussi  faire  œuvre  de  beauté,  ainsi 
que  nous  le  verrons  plus  clairement,  lorsque  nous  étudierons  les 
cadences  musicales  des  psaumes. 

L'étude  des  mélodies  grégoriennes  anciennes,  au  point  de  vue 
de  l'accentuation  des  mots  hébreux,  amène  au  même  résultat. 
Nous  aurons  â  en  parler  lorsque  nous  aborderons  la  question  des 
médiantes  rompues  pratiquées  au  ^loyen-Age. 

(i)  Op.  cit.,  p.  34,  en  note. 


CHAPITRE  V. 

LE  MOT  LATIN  ISOLÉ  (suite). 

NATURE  DE  L'ACCENT  TONIQUE.  SES  QUALITÉS  MATÉRIELLES. 

165.  —  Les  qualités  matérielles  de  la  syllabe  qui,  en  latin, 
porte  l'accent  tonique,  sont,  à  l'époque  grégorienne  : 

racnité, 
la  brièveté, 
Vintensité. 

Un  article  spécial  sera  consacré  à  chacune  de  ces  qualités. 

166.  —  Parce  que  l'accent  latin  grégorien,  pour  être  bien 
compris,  ne  saurait  être  isolé  du  latin  classique  dans  lequel  il 
plonge  ses  racines,  et  dont  il  diffère  en  somme  assez  peu,  nos 
investigations  s'étendront  à  la  fois  aux  deux  époques,  classique 
et  grégorienne. 

ARTICLE  1.  —  ACUITÉ  DE  L'ACCENT. 

167.  —  Voici  les  preuves  qui  seront  exposées;  cette  vue 
d'ensemble  facilitera  l'intelligence  des  longs  développements  qui 
vont  suivre  : 

i^ preuve.  —  L'origine  indo-européenne  de  la  langue  latine  et 
la  continuité  de  la  tradition. 

2'  preuve.  —  Les  témoignages  des  anciens  auteurs  latins  sur  la 
nature  de  l'accent. 

S' preuve.  —  La  forme  graphique  des  accents,  d'après  les  gram- 
mairiens latins. 

4' preuve.  —  Les  témoignages  tirés  de  la  musique  liturgique 
occidentale  : 

a)  Origine  et  forme  graphique  de  la  notation  neumatique. 

b)  Structure  musicale  des  mélodies  anciennes  (ambrosiennes, 
grégoriennes),  ou  concordance  des  accents  aigus  avec  les  som- 
mets mélodiques. 

c)  Même  concordance  dans  les  compositions  postérieures, 
des  xe,  xi^s.,  etc. 

d)  «  Cadences  rompues  »  du  Moyen- Age. 
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§  1.  —  1'^'  Preuve.  —  Origine  indo-européenne 
de  la  langue  latine  et  continuité  de  la  tradition. 

I(j8.  —  On  a  vu  plus  haut  (ch.  m,  p.  96-97)  que  l'accent  indo- 
européen était  essentiellement  un  ton,  une  élévation  de  la  voix,  et 
que  cette  élévation  s'était  conservée  naturellement  dans  les 
langues  issues  de  l'indo-européen. 

M.  Vendr3^es  l'a  démontré  pour  le  grec,  et  signalé  des  rappro- 
chements caractéristiques  à  cet  égard  entre  cet  idiome  et  «  le 
lithuanien  ou  certaines  langues  slaves,  comme  le  russe,  le  serbe,  le 
bulgare  » ,  ajoutant  :  «  Les  périodes  anciennes  du  développement 
séparé  des  divers  dialectes  indo-européens  ne  présentent  aucun 
phénomène  qu'on  doive  attribuer  à  l'intervention  d'un  accent 
d'intensité  »  (i). 

A  priori,  la  même  règle  doit  s'appliquer  aussi  au  latin  :  l'acuité 
de  l'accent  doit  faire  partie  de  son  patrimoine.  Et  tout  ce  qui  suit 
nous  montrera  qu'il  en  est  bien  ainsi. 

169.  —  Pour  le  latin,  il  est  vrai,  il  y  a  discussion  parmi  les 
philologues  modernes  ;  les  uns  veulent  que  l'accent  latin,  dès  sa 
période  classique,  ait  été  surtout  intensif,  les  autres  le  regardent 
comme  purement  mc'/odique,  et  nous  sommes  de  ceux-là.' 

^lais  ce  qui  diminue  singulièrement  la  divergence  entre  les  deux 
doctrines,  c'est  que  les  partisans  de  l'intensité  de  l'accent 
reconnaissent  eux-mêmes  que,  après  tout,  un  accent  d' acuité  a  pu 
s'unir  à  l'accent  d'intensité  sur  la  même  syllabe;  seulement  ils 
réservent  à  l'intensité  le  premier  rôle  (2). 

170.  —  Cet  aveu  pourrait,  à  la  rigueur,  nous  suffire;  cependant 
nous  prouverons  que  l'acuité  seu/i\  comme  en  grec,  a  été  le 
caractère  exclusif  de  l'accent  latin  à  l'époque  classique.  Pour 
admettre  l'intensité,  il  faudrait  la  constatation  de  faits  solidement 
établis,  démontrant  la  rupture,  à  ce  moment,  de  la  tradition;  or, 

(i)  Traité  d'accentuation  grecque,  pp.  27-28. 

(2)  M.  Vendryes  dit,  en  parlant  de  Seelmann  :  <  Qu'à  l'intensité  ait  pu  se 
joindre  une  hauteur  musicale,  c'est  ce  qu'accordent  quelques  latinistes,  et 
M.  Seelmann  tout  le  premier,  mais  de  toute  façon  la  hauteur  aurait  été 
subordonnée  à  l'intensité  et  déterminée  par  elle>.  RechcrcJtes..,  p.  13-14.  — 
Cf.  le  témoignage  de  Lindsay  cité  ci-dessous,  p.  140,  note  i. 
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tous  ceux  qui  ont  été  mis  en  avant  par  les  partisans  de  V intensité 
ont  été  réfutés  victorieusement  à  diverses  reprises  par  les  tenants 
de  Vacuité,  ce  que  nous  allons  prouver  immédiatement  dans  la 
deuxième  preuve. 

§  2.  —  2'  Preuve.  —  Témoig-nag-es  des  anciens  auteurs  latins 
sup  la  nature  de  l'accent. 

171.  —  Ces  témoignages  commencent  avec  Varron  au  i^^  siècle 
av.  J.  C,  et  se  poursuivent  jusqu'au  ye  ou  vf  siècle  de  notre 
ère  et  même  plus  bas;  tous  les  auteurs  affirment,  à  cette  époque, 
le  caractère  mélodique  de  l'accent  latin. 

Les  philologues  français  les  plus  marquants  ont  adopté  cette 
manière  de  voir. 

En  Allemagne  et  en  Angleterre  (i)  au  contraire,  on  s'efforce 
généralement  d'affaiblir  ou  même  de  détruire  la  valeur  de  ces 
témoignages  au  moyen  de  deux  arguments  assez  spécieux, 
exposés  et  développés  longuement  par  M.  Lindsay  dans  son  livre 
important  The  Latin  Language  (2). 

172.  —  Le  premier  argument  contre  l'acuité  de  l'accent  latin 
est  ainsi  formulé  par  Lindsay  (3)  :  «  The  study  of  accentuation, 
and  ail  the  terminology  used,  came  to  the  Romans  from  Greece. 
It  was  Tyrannio  who  in  the  first  cent,  b,  c.  brought  this  new 
lore  to  Rome,  including  among  his  earliest  pupils  possibly  Varro 
and  certainlv  Cicero's  friend  Atticus...  The  word  accaitus  was 

(i)  Il  y  a  des  exceptions  cependant.  Nous  citerons  seulement  par  exemple  : 
en  Angleterre,  M.  Westaway,  Quanti ty  and  accent...;  en  Allemagne,  le 
D'  Raphaël  Kiihner,  AusfiUirlicJie  Granimatik  der  Laicinischen  Sprac/ic, 
p.  237  :  «  L'accentuation  de  la  langue  latine,  comme  de  la  langue  grecque,  doit 
être  considérée  comme  un  élément  musical.  C'est  ainsi  que  l'ont  considérée  les 
anciens  grammairiens,  cela  ressort  clairement  des  expressions  qu'ils  emploient 
pour  la  désigner  :  ainsi  Toojtoôt'a,  accentus  ;  xp.  oïsla,  pap£"îa,  ace.  acutus, 
gravis;  lovot,  toni...  Tiast^,  ôTriTîivctv,  expressions  qui,  au  sens  propre,  s'appli- 
quent à  la  tension  des  cordes  d'un  instrument  de  musique.  Tandis  que 
l'accentuation  grecque  et  l'accentuation  latine  sont  basées  sur  la  hauteur  ou  la 
gravité  des  sons,  l'accentuation  allemande  est  basée  sur  leur  force  ou  leur 
faiblesse  >. 

(2)  Et  réfutés  victorieusement  par  M.  Paul  Lejay  dans  la  Rrjuc  critique, 
1897,  t.  43,  p.  291,  et  par  M,  Vendryes,  RecJiercJtcs... 

(3)  Op.  cit.,^.  1 51-152. 
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nothing  but  the  Greek  word  -po^woCa  in  a  Latin  dress  ;  and  not 
only  the  terms  employed,  but  the  description  of  the  phenomena 
of  accentuation  are  taken  directiy  from  Greek  authorities...  ». 

En  résumé,  d'après  Lindsay,  l'étude  de  l'accentuation,  les 
termes  employés,  tous  les  phénomènes  décrits,  sont  empruntés 
par  les  auteurs  latins  aux  auteurs  grecs.  Or,  ces  notions  grecques 
ne  répondent  plus  à  la  vraie  accentuation  latine  ;  les  grammairiens 
latins,  Varron,  Cicéron,  etc.,  sont  des  copistes  inintelligents  qui 
n'ont  pas  su  saisir  les  différences  entre  l'accentuation  des  deux 
langues;  l'accent  grec  était  nmsical,  l'accent  latin  était  fort 
certainement. 

Cependant,  quelques  lignes  plus  bas,  M.  Lindsay  veut  bien 
concéder  que  cet  accent  latin  fort  «  n'était  pas  un  accent  aussi 
fort  que  le  nôtre  [accent  anglais],  et  qu'il  a  pu  être  accompagné, 
comme  en  roman,  d'une  note  élevée  »  (i). 

173.  _  Le  second  argument  est  tiré  de  l'histoire  de  la  phonétique 
latine.  Pour  le  bien  comprendre,  il  faut  se  souvenir  que  le  ton  (2), 
ou  accent  mélodique,  n'a  qu'une  influence  très  restreinte  sur  les 
altérations  qui,  au  cours  des  âges,  se  produisent  dans  les  mots 
d'une  langue;  c'est  à  Vintcnsïtc,  ou  accent  intensif,  qu'il  taut 
attribuer  presque  tous  ces  changements.  Cette  règle  vaut  pour 
toutes  les  langues,  et  elle  est  admise  par  tous  les  philologues; 
elle  s'applique  en  une  multitude  de  manières;  elle  a  aussi  ses 
exceptions,  trop  compliquées  pour  être  exposées  ici. 

Or,  dans  le  latin,  les  affaiblissements  ou  même  les  syncopes  des 
voyelles  intérieures  s'expliqueraient  précisément  par  la  prédomi- 
nance de  la  syllabe  marquée  de  l'accent  d'intensité;  cette  syllabe 
s'impose  à  tout  le  mot  et  finit  par  affaiblir  ou  syncoper  les  voyelles 
intérieures  qui  l'entourent.  D'après  Lindsay,  cette  intensité  aurait 
exercé  son  empire  au  temps  de  Varron  (latin  classique)  comme  au 
temps  de  Servius  (iv^  siècle  ap.  J.  C.) 

174.  —  Nous  avons  tenu  à  énoncer  loyalement  ces  deux 
objections,   qui   sont  assez   courantes  et  se  retrouvent  chez  un 

(i)  <The  latin  accent  was  an  accent  of  stress,  a  stress  which  was  not  so 
strong  as  ours,  and  which  may  hâve  been  accompanied,  as  in  Romance,  by 
a  high  tone  ».  The  Latin  Language,  p.  153-153. 

(2)  Cf.  Vendrves,  Recherches..,  p.  ici  :  Traces  du  ton  dans  la  période 
latine  classique. 
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certain  nombre  d'auteurs.  Mais  plutôt  que  d'y  répondre  directe- 
ment, nous  préférons  développer  simplement  les  preuves  de 
l'acuité  de  l'accent.  Et  nous  pensons  que  leur  simple  exposé  sera 
la  meilleure  réfutation  de  la  thèse  de  l'accent  intensif. 

D'ailleurs  nous  aurons  l'occasion  de  revenir  sur  le  second 
argument  de  Lindsay  lorsque  nous  traiterons,  à  l'article  m, 
p.  229,  de  V intensité  de  l'accent  latin,  et  c'est  alors  que  nous 
citerons  intégralement  son  texte. 

Revenons  donc  au  témoignage  des  auteurs  latins. 

175.  —  Avec  MM.  Lejay  et  Vendryes,  il  convient  de  diviser  ces 
auteurs  en  deux  classes  :  ceux  des  temps  classiques,  et  ceux  qui, 
venant  ensuite,  ne  font  guère  que  les  copier. 

h(is  premiers,  les  moins  nombreux,  mais  de  beaucoup  les  plus 
importants,  témoignent  tous  en  faveur  de  Vacuité  de  l'accent 
tonique. 

Ce  sont  :  Varron  (116  -  37  av.  J.  C), 

Nigidius  Figulus,  contemporain  de  Varron, 

Cicéron  (106  -  43  av.  J.  C), 

Vitriroe  (85  -  ?  av.  J.  C), 

Quintilicn  (35  -  95  environ  ap.  J.  C). 

A  cette  époque,  et  même  un  peu  plus  tard,  jusqu'au  v^  siècle, 
silence  complet  des  auteurs  relativement  à  l'intensité. 

Les  seconds  sont  plus  nombreux,  mais  leurs  témoignages  n'ont 
pas  la  valeur  des  précédents;  on  verra  cependant  plus  loin, 
p.  145-146,  qu'il  ne  faut  pas  les  dédaigner. 

Nous  donnerons  ici  leurs  textes  à  tous  sous  la  forme  la  plus 
abrégée,  renvoyant  à  V Appendice  de  ce  ch.  v  les  lecteurs  qui 
voudraient  les  connaître  dans  leur  entier. 

A.  Auteurs  de  l'époque  classique. 

TOUS   EN   FAVEUR   DE    Vacuité    SEULE. 

176.  —  Varron,  le  plus  ancien  des  auteurs,  nous  dit,  d'après  le 
pseudo-Sergius  :  «  La  nature  de  la  prosodie  consiste  dans  la  hauteur 
et  la  gravité  des  sons..;  si  toutes  les  syllabes  d'un  mot  étaient 
prononcées  sur  un   même  ton   de  voix,   il   n'y  aurait  plus  de 
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prosodie,  plus  d'accent  —  Natiu-a  vcro  prosodiac  in  eo  est  quod 
mit  sursîivi  est  aiit  deorsnni  :  nam  /;/  vocis  altitiidiiic  omnino 
spectatur  adeo  ut,  si  omnes  syllabae  pari  vestigio  \ocis  enuntien- 
tur,  prosodia  sit  nulla>'  (i). 

Voici  un  autre  texte  non  moins  clair  :  v^  Ab  altitudinc  discernit 
accentus  cum  pars  verbi  aut  /;/  grave  depriniitur  aut  suhlimàtiir 
in  acutuvi  » . 

Ailleurs  :  «  L'accentuation  est  l'image  de  la  musique.  — 
Musica...  cujus  imago  prosodia  ». 

Varron  parle  aussi  de  la  forme  même  des  signes  d'accentuation  : 
«  Le  signe  de  l'accent  aigu  est  représenté  par  une  virgule  qui 
part  de  la  gauche  et  monte  vers  la  droite  (/),  celui  de  l'accent 
■grave  par  le  mouvement  descendant  (\),  de  gauche  à  droite». 
Acutae  nota  est  virgula  a  sinistra  parte  dextrorsum  sublime 
fastigata  /  ;  gravis  autem  notatur  simili  virgula  ab  eadem  parte 
depresso  fastigio  \,  qiiac  iwtae  dcinojistrant  oniucin  aciitaui  voccvi 
sicrsiiDi  cssl'  et gravciji  deorsum  ». 

Bref,  tous  les  textes  que  nous  pourrions  citer  de  cet  auteur 
démontrent  péremptoirement  que,  pour  lui,  les  accents  «  aigu, 
grave,  circonflexe  »  n'étaient  que  la  mélodie  du  langage, 

177.  —  Nigidiiis  Fignlns,  contemporain  de  Varron  et  de  Cicéron, 
est  cité,  au  milieu  du  if  siècle,  par  Aulu-Gelle. 

Comment,  dans  la  prononciation,  peut-on  distinguer  le  génitif 
Valeri  du  vocatif  Valeri?  —  La  réponse  de  Nigidius  est  claire  :  au 
génitif,  dit-il,  la  seconde  syllabe  sera  prononcée  sur  un  ton  phi  s 
élevé  que  les  autres,  Valeri  :  «  seeiinda  syllaha  snpcriorc  tono  est  »  ; 
au  vocatif,  c'est  la  première  syllabe  qui  sera  la  plus  élevée,  et  les 
autres  descendront  graduellement,  Valeri  :  «  at  in  casn  voeandi, 
sumino  tono  est  prima,  deindc  gradatini  descendnnt  ^^ . 

C'est  bien  la  doctrine  de  Varron.  Et  ici  on  ne  peut  alléguer  que 
Nigidius  copie  les  Grecs;  il  ne  s'agit  pas,  en  effet,  d'une  théorie 
de  l'accentuation,  mais  d'un  exemple  pris  sur  le  vif,  qui  décrit  le 
langage,  V aceoituation  en  nsage  à  cette  époque,  i"'  siècle  av.  J.  C. 

178.  —  Cicéron  expose,  vers  le  même  temps,  les  mêmes  idées. 
Il  n'a  point  la  prétention  d'un  grammairien  qui  explique  les 

(i)  Voir  tous  ces  textes  en  entier  à  la  fin  du  volume,  Appendice  au  ch.  v. 
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lois  de  l'accentuation;  non,  orateur  parfait,  il  enseigne  les  lois  de 
son  art. 

Après  avoir  rappelé  d'une  manière  générale  les  caractères 
merveilleux  de  la  voix  humaine,  ses  suaves  inflexions  au  grave, 
à  l'aigu,  avec  le  passage  de  l'un  à  l'autre,  il  parle  de  la  mélodie 
discrète  qui  accompagne  la  parole  :  «  Est  autem  etiam  in  dicendo 
quidam  cantus  obscurior  »,  et  arrive  enfin  à  l'accent  proprement 
dit,  qu'il  décrit  en  quelques  mots;  et  c'est  ici  qu'il  faut  citer  : 

X  La  nature  elle-même,  comme  pour  régler  l'harmonie  du 
langage,  a  posé  sur  chaque  mot  /m  accent  aigu  et  un  seul,  dont  la 
place  ne  peut  être  au  delà  de  la  troisième  syllabe  à  partir  de  la 
fin.  —  Ipsa  enim  natura,  quasi  modularetur  hominum  orationem, 
in  omni  verbo  posuit  acntaiu  vocon,  nec  una  plus,  nec  a  postrema 
syllaba  citra  tertiam...  »  (i), 

'<  Assurément,  dit  Vendryes  (3),  chez  Cicéron,  comme  chez 
Varron  et  Nigidius,  les  termes  employés  sont  empruntés  aux 
Grecs;  c'est,  sans  doute,  qu'il  n'y  avait  aucune  différence  de 
nature  entre  l'accent  latin  et  l'accent  grec,  lequel  était  musical  ». 

«  On  ne  peut  imaginer,  dit  à  son  tour  P.  Lejay  (l.  cj,  une 
description  plus  claire  [des  règles  essentielles  de  l'accent]  et  en 
même  temps  une  allusion  plus  naturelle  et  plus  dégagée  de  tout 
esprit  de  système,  comme  de  toute  réminiscence  d'une  doctrine 
étrangère  » . 

179.  —  Vitruve  résume,  au  ch.  v  de  Architectiira,  une  théorie 
générale  d'Aristoxène  sur  deux  espèces  de  mouvements  de  la 
voix  :  l'un  continu,  celui  de  la  voix  parlée;  l'autre  discontinu, 
celui  de  la  voix  chantée. 

Au  milieu  de  son  explication,  il  donne  un  exemple,  «  qui  se 
trouve  être,  dit  P.  Lejay  (l.  c),  la  description  la  plus  claire  de 
l'accent  circonflexe  entendu  comme  accent  mélodique  »  ;  description 
•<  d'autant  plus  précieuse  pour  nous,  remarque  de  son  côté 
M.  Havet  (3),  qu'elle  n'a  point  sa  source  dans  Aristoxène,  et  que, 
selon  toute  apparence,  c'est  une  observation  directe  sur  la  pronon- 
ciation usitée  à  Rome  du  temps  de  l'auteur  »  : 

(0  Or.  XVIII,  58. 

(2)  Recherches..,  p.  26. 

(3)  Revue  de  Philologie,  Nouv.  Ser.,  I,  1877,  p.  276-280.  Cf.  du  mcmc  auteur, 
Métrique...,  p.  221. 
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«  In  sermone,  cum  dicamus  sol,  lux,  flos,  vox  :  nunc  enim  nec 
unde  incipit  nec  ubi  desinit  intellegitur,  sed,  qnod  ex  acuta  facta 
est  gravis,  ex  gravi  acuta  apparet  auribus  » . 

M.  Havet  commente  ainsi  ce  texte  :  «  Dans  la  parole,  la  voix 
ne  se  pose  sur  aucun  ton  ;  elle  glisse  insensiblement  le  long  de  la 
série  des  tons...  Lors  donc  que  le  pharynx  fait  entendre  un 
circonflexe  ou  ton  descendant,  l'aigu  se  change  peu  à  peu  en 
grave,  et  c'est  par  rapport  à  la  valeur  plus  grave  de  la  fin  que 
l'oreille  apprécie  la  valeur  plus  aiguë  du  commencement...  Tel  est 
le  sens  de  la  phrase  :  «...sed  quod  ex  acuta  facta  est  gravis,  ex 
gravi  acuta  apparet  auribus  » . 

«  Ainsi,  dit-il  encore,  le  texte  de  Vitruve  est  un  témoignage 
positif  sur  l'existence  de  l'accent  circonflexe  en  latin,  et  sur  la 
nature  de  cet  accent  » . 

Du  même  coup,  il  est  un  témoignage  positif  sur  la  nature  de 
l'accent  aigu,  opposé  à  l'accent  grave,  et  «  suppose  que  l'accent 
latin  était  essentiellement  musical  »  (i). 

180.  —  Ouiutilie7i.  Ici  encore,  nous  ne  pouvons  mieux  faire  que 
de  citer  M.  Lejay  (art.  cit.)  : 

«  Nous  arrivons  enfin  à  Quintilien.  ïl  donne  les  règles  de 
l'accent  latin  et  suppose  constamment  qu'il  s'agit  d'un  accent 
mélodique  ;  il  paraît  même  reprendre  les  expressions  de  Cicéron  : 
«  Est  autem  in  omni  voce  utique  acuta,  sed  numquam  plus  una, 
nec  umquam  ultima,  ideoque  in  dissyllabis  prima  »  (2).  Pour 
apprécier  cette  doctrine,  on  doit  se  souvenir  que  l'ouvrage 
de  Quintilien  est  avant  tout  un  livre  pratique.  11  est  assez 
difiicile  de  concevoir  une  erreur  du  maître  sur  un  point  aussi 
important. 

On  a  voulu  voir  dans  un  autre  passage  (3)  le  signe  d'un 
changement  dans  la  nature  de  l'accent.  Quintilien  y  compare 
l'accent  grec  avec  l'accent  latin  :  «  Sed  accentus  quoque  cuvi  rigore 
quodain  tum  similitudine  ipsa  minus  suaves  habemus,  quia  ultima 
syllaba  nec  acuta  umquam  excitatur  nec  flexa  circumducitur,  sed 
in  gravem  vel  duas  graves  cadit  semper...  ».  , 

(i)  \'exdrves,  Recherches...^  p.  26. 

(2)  Inst.  or.,  I,  V,  29. 

(3)  Ibid.,  XII,  X,  39. 
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M.  Lejay  discute  ensuite  la  signification  exacte  du  mot  rigvr 
dans  ce  texte,  que  quelques-uns  traduisent,  à  tort,  semble-t-il, 
par  intensité;  nous  y  reviendrons  plus  loin  quand  il  sera  question 
de  cette  autre  qualité  de  l'accent.  Pour  le  moment,  ne  retenons  de 
ce  texte  que  l'expression  aaita,  qui  témoigne  de  la  ^'aleur  mélo- 
dique de  l'accent. 

B.  Auteurs  de  l'époque  postclassique. 

181.  —  Après  avoir  cité  Quintilien,  M.  Leja}'  ajoute  :  «Il  est 
prudent  de  s'arrêter  à  Quintilien.  Si  lui-même  ne  nous  laisse 
pas  soupçonner  encore  un  changement  dans  la  nature  de  l'accen- 
tuation, il  n'est  pas  sûr  cependant  que  l'évolution  n'était  pas 
commencée.  Les  témoins  de  date  plus  récente  sont  au  reste  des 
compilateurs  et  des  abréviateurs  dont  il  faudrait  déterminer  les 
sources  ». 

182.  —  Cette  sage  réserve  de  M,  Lejay  doit  être  prise  en  consi- 
dération; toutefois  on  nous  permettra  une  observation  qui,  sans 
rehausser  les  affirmations  des  «  témoins  de  date  plus  récente  >•  au 
rang  de  leurs  devanciers,  nous  autorise  du  moins  à  ne  pas  les 
dédaigner. 

Si  l'on  se  borne,  en  effet,  à  comparer  les  dires  des  derniers  venus 
à  ceux  de  leurs  aînés,  Varron,  Vitruve,  etc.,  très  légitime  est  la 
crainte  de  n'avoir  devant  soi  que  de  purs  copistes,  d'autant  plus 
que  souvent,  en  beaucoup  de  questions,  leurs  citations  sont 
inintelligentes,  inintelligibles,  contradictoires  ;  en  sorte  que,  géné- 
ralement parlant,  on  ne  saurait  être  certain  que  leurs  témoignages 
sont  conformes  ù  l'usage  de  leur  temps. 

Mais  si,  pour  ce  cas  particulier  de  la  nature  de  l'accent 
latin,  on  confronte  ces  témoignages  tardifs  avec  la  musique 
ecclésiastique  de  l'époque  —  v^  au  viif-ix*^  s.,  c'est-à-dire  la 
3e  période  dans  l'histoire  de  l'accentuation  latine  — ,  l'apport 
des  auteurs  du  haut  Moyen-Age  reprend  une  valeur  insoupçonnée 
jusqu'ici. 

183.  —  Tous,  sans  exception,  continuent  à  enseigner  Vacuité  ^e. 
l'accent  latin;  quelques-uns  seulement,  nous  allons  les  citer,  y 
ajoutent  V intensité. 
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En  attribuant  l'acuité  à  l'accent  latin,  ils  copient  leurs  devan- 
ciers, soit;  mais  il  est  vrai  aussi  qu'ils  voient  autour  d'eux  se 
réaliser  pratiquement  cette  doctrine  dans  les  diverses  récitations 
liturgiques  modulées  de  toutes  les  églises,  et  dans  tous  les  chants 
ecclésiastiques.  Dès  lors,  le  témoignage  de  ces  auteurs,  assez 
méprisés,  est  singulièrement  rehaussé  par  la  concordance  parfaite 
de  leur  enseignement  avec  la  pratique  musicale  de  leur  époque  :  ils 
ne  sont  plus,  du  moins  sur  ce  point,  d'inintelligents  compilateurs, 
mais  des  témoins  bien  renseignés  qui,  tout  en  répétant  leurs 
devanciers,  prouvent  que  la  tradition  classique  n'est' pas  perdue; 
plusieurs  même  signalent  en  quoi  elle  s'est  modifiée.  Ceci  est 
important  pour  nous,  car  ils  sont  de  l'époque  grégorienne,  et  leur 
doctrine  ne  peut  être  négligée  (i). 

184.  —  Ce  n'est  pas  tout  ;  les  témoins  plus  récents  des  x^,  xp,  xif 
et  xiiie  s.  —  4'  période  de  l'accentuation  latine,  période  romane  — 
ne  sont  pas  plus  que  leurs  prédécesseurs  immédiats  de  purs 
copistes  :  ils  observent  ce  qu'ils  entendent  autour  d'eux  dans  les 
écoles,  dans  les  chaires,  dans  les  chœurs  des  églises,  et  le 
consignent  dans  leurs  écrits.  Ils  ont  remarqué  que,  se  conformant 
à  l'accent  des  langues  romanes,  l'accent  du  latin  ecclésiastique 
s'est  Icghrinent  allongé  :  ils  ne  manquent  pas  de  noter  cette 
nouvelle  modification,  tout  en  persistant,  dans  leurs  définitions,  à 
placer  Vacuité  au  premier  rang  des  qualités  distinctives  de  l'accent 
latin  :  sur  ce  point  la  tradition  classique  n'a  pas  varié.  Il  ne  faut 
donc  pas  négliger  ces  auteurs. 

Au  reste  voici  quelques  textes  :  comme  tous  témoignent  en 
faveur  de  Vacuité,  leur  place  est  ici.  Pour  plus  de  clarté,  nous 
distinguerons  : 

1°  ceux  qui  ne  parlent  que  de  l'acuité  de  l'accent; 

(i)  Nous  ne  pouvons  donc  pas  suivre  M.  Vendryes  lorsqu'il  dit,  à  la  page  35 
de  ses  Recherches  ;  «  Il  n'y  a  qu'à  récuser  le  témoignage  des  nombreux  gram- 
mairiens qui  continuent  aux  iv°,  \"^  et  vi*^  siècles  à  parler  CCaltitudo  font, 
d^accentiis  gravis,  acutus,  circumflexiis,  etc.,  et  poursuivent  la  tradition  de 
Varron  et  de  Nigidius,  alors  que  le  temps  de  ces  deux  ancêtres  était  depuis 
longtemps  passé  î>.  —  Passe  pour  le  circumflexîis,  car  la  quantité  pratique  était 
tombée  ;  mais  non  pour  Vacutus  dont  les  chants  liturgiques  attestent  l'existence 
durant  tout  le  Moyen-Age,  et  aujourd'hui  encore. 

M.  Vendryes  est  mieux  inspiré  dans  une  note  de  la  même  page  35,  où  il 
repousse  pour  le  temps  classique  l'accent  musical  et  intensif  3.  la  fois. 
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2°  ceux  qui  témoignent  en  faveur  de  l'intensité  jointe  à 
l'acuité; 

et  3°  ceux  qui,  à  l'acuité  et  à  l'intensité,  joignent  la  longueur. 

Aussi  bien,  en  citant  ces  témoignages,  nous  ne  ferons  pas  autre 
chose  que  de  montrer  le  développement  historique  de  l'accentua- 
tion latine. 

1°   EN    FAVEUR   DE    VûCUité   SEULE. 

185.  —  Martianns  Capdla,  w-  siècle  :  «  Et  est  accentus  ut 
quidam  putaverunt  anivia  vocis  et  seniinarinvi  musiccs,  quod  omnis 
modulatio  ex  fastigiis  vocum  gravitatequc  componitur,  ideoque 
accentus  quasi  adcantus  dictus  est  >■ . 

186.  —  Priscioi,  de  même  au  vi^-  s.  :  «  Accentus  namqueest  certa 
lex  et  régula  ad  elevmidam  et  deprimendam  syllabam  uniuscujusque 
particulae  orationis. . .  Acutiis  namque  accentus  ideo  inventus  est 
quod  acuat  sive  clcvet  syllabam;  gravis  vero  eo  quod  dcpriuiat 
aut  deponat  ;  circmnflexns  ideo,  quod  déprimât  et  acuat  » . 

Vendryes,  après  ces  citations,  termine  ainsi  :  «  Ces  citations 
suffisent  ;  elles  prouvent  tout  au  moins  que  Martianus  et  Priscien 
(tous  les  deux  du  vp  siècle)  suivaient  fidèlement  l'enseignement 
traditionnel  >»  (i). 

187.  —  La  définition  de  Priscien  est  reprise  par  la  plupart  des 
auteurs  :  la  voici,  par  exemple,  au  vif  siècle,  dans  Andax  : 
^'  Accentus  quid  est?  Certa  lex  et  régula  ad  levandavi  syllabam  vel 
premendain..\  accentus  humilitatem  vel  altitudinem  syllabarum 
ostendunt. . .  ;  dum  ascendit  et  descendit  circumflexus  efficitur  ». 

188.  —  Le  Véncrable  B'cdc,  au  viie-viii^^  siècle,  répète  une 
partie  de  la  définition  donnée  ci-dessus  par  Capella  :  «  Accentus 
autem  est  quasi  adcantus  dictus,  quod  ad  cantilenam  vocis  nos 
facit  cognoscere  syllabas  ». 

189.  —  Alcuin,  au  viip  siècle,  la  copie  de  nouveau,  en  emprun- 
tant les  termes  de  Priscien  :  «  Accentus  est  certa  lex  et  régula  ad 
levaudain  et  comprimendam  syllabam  » . 

La  même  tradition  se  poursuit  plus  tard  encore  ;  mais  passons 
maintenant  aux  auteurs  qui,  tout  en  parlant  de  Vacuité,  men- 
tionnent V  intensité. 

(i)  Kechcrc/ics..,  p.  29. 
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2°  EN  FAVEUR  DE  V ùcuité  ET  DE  i.' intensité. 

1 90.  —  Tous  les  auteurs  qui  vont  suivre  témoignent  en  faveur 
de  Vacuité  ;  comme  ils  ne  font  la  plupart  du  temps  que  se  répéter 
et  se  copier  les  uns  les  autres,  nous  nous  abstiendrons  ici  de  citer 
tous  ces  textes.  Ceux  qui  voudront  les  étudier  les  trouveront  dans 
l'Appendice. 

Par  contre,  une  idée  nouvelle  se  fait  jour,  celle  de  V intensité  de 
l'accent.  Et  bien  que  nous  devions  réserver  plus  loin  un 
paragraphe  à  cette  autre  qualité  de  l'accent  postclassique,  c'est 
ici  que  nous  produirons,  rapidement  d'ailleurs,  les  textes  de  nos 
auteurs  relatifs  à  l'intensité.  De  la  sorte,  on  trouvera  dans  ces 
quelques  pages,  et  d'après  les  auteurs  latins,  une  esquisse  du 
développement  historique  de  l'accent  tonique  latin,  depuis  l'époque 
classique,  oii  il  était  seulement  aigu,  jusqu'à  l'époque  romane, 
on  il  était  devenu  définitivement  long,  tout  en  conservant  son 
acuité  et  son  intensité  des  siècles  précédents. 

191.  —  Poinpeiiis,  fin  du  v  s.,  enseignait  certainement  Vacuité 
de  l'accent  comme  ses  prédécesseurs  :  '<.  Accentus  dictus  est  quasi 
adcantus  secundum  Graecos..;  plane  sive  accentum  dicas  sive 
tonuiu  sive  tcnoyein  idem  est  »  (i). 

Mais  il  est  le  premier  —  à  moins  que  ce  ne  soit  Servius  —  à 
parler  de  V intensité  de  l'accent,  lorsqu'il  affirme  que  la  syllabe  qui 
porte  l'accent  sonne  (sonat)  plus  que  toutes  les  autres  syllabes 
du  mot  :  «  Illa  syllaba  pins  sonat  in  toto  verbo,  quae  accentum 
habet.  Ergo  illa  syllaba  quae  accentum  habet  pins  sonat,  quasi 
ipsa  hal")et  majorem  potestatem  ». 

Dans  un  autre  texte,  le  même  auteur  explique  plus  au  long  cette 
expression  «  plus  sonat  »  ;  nous  le  résumons  : 

Supposez  que,  de  loin,  vous  appelez  quelqu'un;  qu'arrive-t-il? 
L'une  des  syllabes  du  mot  prononcé  résonne  (p/ns  sonat)  plus  que 
les  autres  syllabes;  or  c'est  précisément  cette  syllabe  qui  a 
l'accent  :  ex.  ra  dans  oràtor,  op  da«is  ôptinius. 

(i)  Servius  reproduit  le  mÊme  texte.  Comme  dans  les  pages  précédentes, nous 
ne  donnons  ici,  pour  simplifier,  aucune  référence,  renvoyant  pour  tous  ces 
textes  à  l'Appendice,  où  on  les  trouvera  en  entier,  et  avec  toutes  les  indications 
voulues. 
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192.  —  Servîtes,  ve  s.  (?),  qui  exprime  la  même  idée,  et  copie 
même  souvent  Pompeius,  est  plus  explicite  encore;  car  après  avoir 
dit  :  H  Invenimus  enim  naturali  ratione  illam  syllabam  plus 
sonare  quae  retinet  accentum  » ,  il  ajoute  :  y.  atque  usque  eodem 
nisiim  vocis  ascendere  « ,  ce  qui  semble  bien  impliquer  un  effort  de 
la  voix. 

193.  —  Clcdonius,  au  même  siècle  (ve),  semble,  lui  aussi,  faire 
allusion  à  V intensité  de  l'accent  lorsqu'il  dit  :  «  Acutus  qui 
cursim  profertur,  ut  dnna:  exaisso  cni)n  sono  dicendum  est; 
circumflexus  qui  tractim  ut  Rôma  ;  gravis  qui  pressa  voce  habet 
accentum  » . 

Le  mot  cxcusso  ne  renferme  t-il  pas  une  idée  d'agitation,  de 
secousse,  de  violence,  ou  pour  mieux  dire  ici,  de  force? 

194.  —  Dioniède,  un  peu  plus  tard,  vr-  s.,  se  sert  d'une  autre 
expression  :  «  Accentus  est  acutus  vel  gravis,  vel  inflexa  elatio 
orationis  vocisvc  intentio  vel  inclinatio  acuto  aut  inflexo  sono  regens 
verba...  ». 

«  Sans  doute,  dit  Vendryes  (i),  il  est  encore  question  ici 
de  l'accent  aigu,  grave  ou  circonflexe,  mais  à  cette  vieille 
terminologie  s'ajoute  l'expression  «  vocis  intentio  vel  inclinatio  » 
qui  semble  désigner  un  accent  d'intensité  ». 

195.  —  ^.  Isidore,  570-636,  très  net  en  faveur  de  l'acuité  : 
«  Acutus. . .  quod  acuat  et  erigat  syllabam  ;  gravis. . .  quod  déprimât 
et  deponat  » ,  dit  aussi  que  la  syllabe  grave  «  minus  sonat  »  que  la 
syllabe  marquée  de  l'accent  aigu  ou  de  l'accent  circonflexe. 

196.  —  Le  Codex  Bernensis  16,  au  ix*^  siècle,  répète  le  ^(.plns 
sonat  »  des  auteurs  précédents. 

197.  —  Rhabau  Maur,  encore  au  ix^  siècle,  se  sert  d'une 
nouvelle  expression  qui  semble  bien  impliquer  une  force,  une 
vigueur  de  l'accent  :  «  Accentus  vero  est,  ut  quidam  recte  putave- 
runt,  vigor  ac  anima  vocis.  Et  accentus  dictus  est  quasi  adcantus, 
quod  juxta  cantum  sit  ». 

Toute  cette  définition  est  connue  depuis  longtemps,  mais  le  mot 
vigor  nous  paraît  nouveau  et  caractéristique  de  l'époque. 

(i)  Reclicrctus..^  p.  29. 
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108.  —  En  résumé,  du  v^  au  ix^  siècle,  tous  les  auteurs  témoi- 
gnent de  V(7c-uz7àdQ  l'accent,  et  quelques-uns  témoignent  en  même 
temps  de  son  iiitcnsité. 

199.  —  Les  novis  donnés  par  tous  aux  accents,  et  à  T accent 
tonique  en  particulier,  sont  une  preuve  évidente  de  la  valeur 
luclodiqnc  et  de  V acuité  ait  Taccent  tonique.  Les  voici  groupés,  du 
moins  ceux  qui  reviennent  le  plus  souvent  chez  les  grammairiens  : 

accetiius  {^ad  eau  tu  s,  traduction  littérale  du  grec  Troos-woca), 
te77ores,  iom',  caaiviina,  apices,  fastigia,  iiotac  vocian,  moderaincnta, 
voculatioiics,  etc. 

3°  EN  FAVEUR  DE  i^'acuUé,  DE  Vinfenslté  et  de  la  longueur. 

(Xlie    ET   XIIF   siècles), 

200.  —  Les  auteurs  du  x^,  du  xp  siècle  et  plus  tard  encore 
continuent,  le  plus  souvent  en  les  copiant,  les  témoignages  des 
anciens  grammairiens  en  faveur  de  Vûcm'te  de  l'accent, 

201.  —  Quant  à  YaUtmgenient  de  l'accent  latin,  il  faut  descendre 
jusqu'au  xip-  siècle  pour  trouver  un  texte  qui  l'enseigne  nettement; 
et  il  faut  bien  comprendre  qu'ici  allongement,  longueur,  ne  veut 
pas  dire  donblcvient  de  la  syllabe  accentuée,  mais  seulement 
élargissevioit,  léger  mais  sensible,  "  inora,  inonda  "  de  cette 
syllabe. 

Cette  altération  nouvelle  de  la  pureté  antique  de  l'accent  latin 
se  produit  encore  sous  l'influence  de  1" accent  des  langues  romanes 
qui  tend  depuis  plusieurs  siècles  à  se  renforcer  et  à  s'allonger.  Il 
est  à  croire,  d'ailleurs,  que  cet  allongement  de  l'accent  latin  ne 
date  pas  du  xii^  siècle,  mais  doit  être  reporté  plus  "haut. 

202.  —  Voici  le  texte  le  plus  clair  sur  ce  sujet;  il  est  cité 
par  M,  Charles  Thurot  (i),  qui  l'a  trouvé  dans  un  manuscrit 
du  xip  siècle,  à  l'usage  des  moines  cisterciens.  Selon  l'habitude, 
nous  abr^eons;  on  peut  ^oir  le  texte  complet  à  l'Appendice, 
no  xviii. 

Maimscrit  de  Montpellier,  322,  cistercien,  xil^  s.  «  ïlla  ergo 
sillaba  in  lectione   tenebitnr  et  clevahitnr  quae  habuerit  domi- 

"^i)  Notices  et  extraits  des  manuscrits,  t.  xxil,  p.  392-393. 
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nantem  accentum;  cetere  omnes  deprimentur  et  sine  mora 
pronunciabuntur...  Quicumque  convenienter  vult  légère,  hoc 
observare  débet,  ut  in  omni  dictione  sillabam  illam  que  accentari 
débet,  cum  aliqua  uiorula  teneat,  alias  autem  cursim  et  rotunde 
pronunciet  » , 

Dans  ce  traité,  dit  ïhurot,  «  on  ne  trouve  aucune  mention  des 
accents  aigu,  grave,  ou  circonflexe  »  ;  et  il  ajoute  avec  raison  : 
'<  Les  expressions  mora,  monda,  cursitu,  feraient  penser  qu'on 
appuyait  sur  la  syllabe  accentuée,  et  qu'on  glissait  sur  les  autres. 
D'autre  part,  les  mots  elevari,  deprimi,  portent  à  croire  qu'il 
restait  quelque  chose  de  l'accentuation  musicale  de  l'antiquité  ». 

203.  —  Rien  de  plus  exact.  Et  c'est  bien  là  précisément  le 
caractère  de  l'accent  dans  la  4  période  :  acuité  (i),  intensité, 
longueur. 

Il  suffit  de  constater  le  fait;  nous  n'avons  pas  à  en  tirer  de 
conséquences  pratiques  pour  l'exécution  du  chant  grégorien  :  cet 
accent  long,  roman,  n'était  en  usage,  à  l'origine,  ni  dans  les 
lectures  ecclésiastiques,  ni  dans  les  cantilènes  ;  c'est  une  déviation, 
une  altération  que  nous  devons  rejeter  :  la  tradition  pure  est 
perdue. 

204.  —  Au  reste,  un  auteur  qui  a  fait  école  pendant  tout  le 
Moyen-Age  jusqu'à  la  Renaissance,  du  xiîf  au  xvf  siècle, 
Alexandre  de  Villedieu,  s'est  chargé  lui-même  de  nous  apprendre 
que  les  anciennes  règles  de  l'accentuation  latine  ne  sont  plus  en 
usage  à  son  époque  ;  et  il  en  invente  de  nouvelles. 

Il  connaît  les  anciennes,  car  il  les  expose;  «  une  partie  de  son 
chapitre  sur  l'accent  est  consacré  à  les  reproduire  »,  dit 
Stephen  Morelot  (3),  mais  il  les  considère  comme  hors  d'usage  et 
contraires  aux  habitudes  de  son  temps  :  «<  Noster  non  penitus  has 
normas  approbat  usus  » . 


(i)  Pierre  Hélie,  xil"  s.,  est  encore  très  net  en  faveur  de  Vacuité àe.  l'accent  : 
«  Accentus  est  elevatio  vocis  acuta  5>  ;  lui  aussi  distingue  soigneusement  entre 
l'accentuation  et  la  quantité,  plus  nettement  même  que  le  manuscrit  de 
Montpellier.  Cf.  Thurot,  /.  c. 

(2)  De  Paccent  latitt  (Revue  de  l'Enseignement  chrétien,  I,  p.  232-233). 
Cf.  Appendice  à  ce  ch.  v. 
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«  Il  admet  trois  accents,  dit  M.  Thurot,  (i),  acutus,  gravis, 
moderatus  (qui  est  intermédiaire  entre  les  deux  premiers)  >• ,  et  il 
rejette  l'accent  circonflexe  comme  tombé  en  désuétude. 

Stéphen  Morelot,  /.  c,  nous  décrit,  d'après  Thurot,  ces  trois 
accents.  Voici  comment  il  les  définit  : 

«  L'accent  ^/Yzz'^  appartient  à  toutes  les  syllabes  qui  nen  ont 
point  d'autre. 

)j  L'accent  viodéré,  qui  est  l'accent  par  excellence,  se  place 
partout  où  les  anciens  employaient  soit  l'aigu,  soit  le  circonilexe. 

)-  L'autre  (acutus)  est  réservé  pour  les  monosyllabes  et  la  syllabe 
finale  des  oxytons.  Ces  mots  sont  : 

a)  ceux  que  Priscien  et  les  autres  grammairiens  de  l'antiquité 
recommandaient  de  marquer  de  l'accent  final,  par  exception  à  la 
règle,  afin  de  prévenir  les  équivoques  qui  auraient  pu  résulter 
de  l'homonymie  (2), 

b)  puis  les  mots  hébreux  indéclinables, 

c)  enfin  la  dernière  syllabe  du  mot  qui  clôt  une  phrase  inter- 
rogative  ><. 

203.  —  Nous  arrêtons  ici  la  liste  des  témoignages  des  auteurs  sur 
r^t7////de  l'accent  latin;  car  à  partir  de  cette  époque,  xiiF  siècle, 
la  notion  ancienne  de  l'accent  aigu  s'oblitère,  et  l'accent  qu'on 
appelle  encore  «  acutus  »  n'est  plus,  on  vient  de  le  voir,  qu'un 
accent  discrétif,  un  accent  hébreu,  ou  qui  veut  l'être,  enfin  un 
accent  final,  oratoire,  d'une  phrase  interrogative. 

20G.  —  Ainsi,  tous  les  auteurs  anciens,  à  quelque  époque  qu'ils 
appartiennent,  sont  unanimes  à  attester  Vacuité  de  l'accent 
tonique.  A  partir  du  v^  siècle,  ils  attribuent  à  l'accent  une 
certaine  force,  et,  au  xif,  une  certaine  durée.  Mais  ces  qualités 
nouvelles  ne  font,  d'après  leur  enseignement,  que  se  surajouter  à 
la  qualité preiuicrc,  qui  est  Vacuité. 

Si  l'on  en  croit  leur  témoignage,  l'acuité,  qualité  foncière, 
caractéristique  de  l'accent  latin  classique,  a  doue  subsisté  à  travers 

(i)  6>/.  ^//.,  p.  394. 

(2)  Cf.  sur  ces  mots,  Edon,  Ecriture..,  page  278  : 

Adv.  aliâs,      Adj.  dlias,     1   Prép.  po>it\    \'erbe  pôfi£, 
Conj.  7'enim,   Adj.  vêrtim,  \  Prép.  si7u\     \'erbe  sine. 

Edon  ajoute  :  <L  Rien  ne  montre  que  cette  distinction,  établie  par  les  gram- 
mairiens, ait  été  consacrée  par  l'usage  >. 


LE   MOT   LATIN.   —   QUALITES   MATERIELLES   DE   L'ACCENT.    153 

toute  révolution  de  la  langue  /^//;/r,  jusqu'à  l'époque  de  la  décadence 
complète,  ou  plutôt  de  la  transformation  dans  les  langues  romanes. 
Nous  verrons  bientôt  que  cette  assertion  est  confirmée  admira- 
blement par  la  structure  des  mélodies  grégoriennes,  tant  anciennes 
que  postérieures. 

§  3.  —  3'  Preuve.  —  Forme  graphique  des  accents 
d'après  les  Grammairiens. 

207.  —  Outre  leur  enseignement  sur  la  nature  mélodique  de 
l'accentuation,  les  grammairiens  latins  nous  ont  laissé  une 
description  minutieuse  des  figures  graphiques  au  moyen  desquelles 
ils  représentaient  les  accents,  dont  la  valeur  musicale  est  ainsi 
nettement  confirmée. 

Voici  le  résumé  de  leur  enseignement  (  i  )  : 

U accent  aigu  était  tracé  de  bas  en  haut,  de  gauche  à  droite,  et 
se  terminait  en  pointe  (/)  ;  la  main,  pour  le  tracer,  s'élevait  en 
même  temps  que  la  voix,  qui,  avec  la  syllabe  aiguë,  se  mouvait 
du  grave  à  l'aigu  (2). 

\J accent  grave ^  par  un  mouvement  contraire,  se  traçait  de  haut 
en  bas  (v),  le  plein  du  trait  se  trouvait  au  point  de  départ  en 

(i)  Nous  donnons  ici  quelques-uns  des  textes  des  grammairiens  sur  la 
notation  graphique  des  accents  latins  : 

i.  Acutae  nota  est  virgula  a  sinistra  parte  dextrorsum  sublime  fastigata  (>  )  ; 
gravis  autem  notatur  simili  virgula  ab  eadem  parte  depressa  fastigio,  quae 
notae  demonstrant  omnem  acutam  vocem  sursum  esse,  et  gravem  deorsum  2>. 
Varro,  apud  [Sergium],  De  ace.  (Keil,  p.  532,  16.  —  Schoell,  p.  91,  XLVil). 

<. foutus  est  nota  per  obliquum  ascendens  in  dexteram  partem  (•),  gravis 
nota  a  summo  in  dexteram  partem  descendens  (n),  circuroflexus  nota  de  acuto 
et  gravi  facta  (a)  ».  Donatus.  (Keil,  p.  371,  31.  —  ScHOELL,  p.  92,  LU''}. 

Diomède  (Keil,  p.  434,  i.  —  SCHOELL,  p.  94,  LII'^). 

Sergîus,  De  aa:  (in  Don.)  (Keil,  p.  482,  9.  —  Schoell,  p.  95,  Lil''). 

Pompeius  (Keil,  p.  132,  i.  —  Schoell,  p.  96,  lii^). 

Dositheus  (Keil,  p.  10,  5.  —  Schoell,  p.  97,  lu*'). 

Viciorinus.,  De  a.  gr.  (Keil,  p.  193,  21.  —  Schoell,  p.  98,  Lii'). 

Martianus^  Cap.  m  (p.  68,  9,  Eyss.  —  SCHOELL,  p.  99,  Lli'^). 

Priscianus.,  De  ace.  5-7.  (Keil,  p.  520,  3.  —  Schoell,  p.  99,  Lll™). 

Isidorus.,  Etym.  i,  19,  i-ii.  (Schoell,  p.  99,  lu"),  etc.,  etc. 

Tous  ces  auteurs  disent  la  même  chose,  et  presque  dans  les  mêmes  termes, 
que  Varro  et  Donatus. 

(2)  Cf.  N.  M.  G.  t,  l,  p.  132. 
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haut  ;  la  main,  pour  l'écrire,  s'abaissait  donc,  et  indiquait  par  là 
le  fléchissement  de  la  voix  sur  la  syllabe  grave. 

Ces  deux  gestes  graphiques,  l'aigu  et  le  grave,  se  trouvaient 
réunis  dans  l'accent  circonflexe  (a);  la  main  s'élevaif,  puis 
s'abaissait,  comme  la  voix,  sur  les  syllabes  marquées  de  cet 
accent. 

208.  —  «  Rien  de  plus  naturel,  de  plus  primitif,  rien  de  moins 
inventé,  de  moins  conventionnel,  que  l'emploi  de  ces  deux  traits, 
dirigés  de  bas  en  haut  (/)  et  de  haut  en  bas  (\),  pour  signifier 
l'ascension  et  la  chute  de  la  voix;  surtout  si  Ton  considère  que, 
dans  l'un  et  l'autre  cas,  il  ne  s'agissait  pas  d'indiquer  des 
intervalles  fixes,  mais  des  ondulations  Aocales  indéterminées, 
comme  celles  de  la  parole.  Donc  avec  le  môme  naturel  que 
l'orateur  abaisse  et  élève  la  main  (i),  le  grammairien  a  représenté 
l'intonation  des  syllabes  au  moyen  des  accents;  mieux  encore, 

(i)  €  Gestus  et  ipse  voci  consentit,  et  animo  cum  ea  simul  paret...  Optime 
autem  manus  a  sinistra  parte  incipit,  in  dextra  deponitur  >.  Quintilien 
Inst.  orat.^  XI,  3.  —  Pour  plus  de  détails  sur  cette  relation  de  la  voix  et  du 
geste,  cf.  Palcogr,  Music,  l,  p.  98. 

Voici  d'ailleurs  quels  sont  les  caractères  distinctifs  de  cette  notation  oratoire 
ou  chironomiquc  (Xsîp,  main,  ^ô\m:,,  règle)  ;  il  est  bon  de  les  décrire  exactement 
ici,  car  nous  les  retrouvons  dans  les  accents  neumatiques. 

1°  La  notation  par  accents  ne  connaît  rien  encore  du  principe  fécond  de  la 
superposition  des  notes^  employé  dans  notre  musique  moderne.  La  hauteur  des 
sons  n'est  pas  exprimée  par  la  position  respective  des  signes  ;  c'est  la  forme 
intrinsèque  de  chaque  signe,  et  la  direction  imprimée  au  tracé  qui,  donnant  la 
valeur  mélodique,  indiquent  l'élévation  ou  l'abaissement.  L'accent  aigu,  par 
exemple,  figure  toujours  une  élévation  de  la  voix,  non  parce  qu'il  est  écrit  plus 
haut  que  l'accent  grave,  mais  parce  que  le  trait  montant  de  gauche  à  droite  est 
le  symbole  naturel  de  cette  élévation.  Il  peut  arriver  très  bien,  et  cela  se 
rencontre  fréquemment  dans  les  accents  neumatiques,  que  l'accent  grave  soit 
superposé  à  l'accent  aigu,  sans  qu'il  y  ait  pour  cela  matière  à  hésitation  sur  la 
valeur  mélodique  de  ces  signes. 

2"  Il  suit  de  là  que  le  signe  tout  entier  constitue  la  note,  et  que  sa  force  de 
signification,  ou  mieux,  sa  valeur  d'intonation  réside  dans  sa  totalité,  sans  être 
attachée  au  point  de  départ  ou  d'arrivée  de  chaque  trait. 

3=*  Les  accents  indiquent  une  élévation  ou  un  abaissement  indéterminé,  ce 
qui  est  conforme  aux  intervalles  indécis  de  la  mélodie  oratoire. 

4°  Les  accents  ont  une  signification  purement  mélodique  et  n'indiquent  pas 
par  eux-mêmes  une  valeur  de  force  ou  de  temps.  Les  anciens  avaient  des 
signes  particuliers  pour  figurer  la  longueur(— )  ou  la  brièveté  (u)  des  syllabes  ; 
ils  n'en  avaient  pas  pour  figurer  la  force. 

Ces  quatre  caractères  réunis  constituent  la  notation  oxjXou&OMchironomique. 
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c'est  la  main  de  l'orateur  lui-même  laissant  sur  le  parchemin  ou 
la  tablette  de  cire  la  trace  de  ces  mouvements  ascendants  ou 
descendants  «  (i). 

200.  —  U Epigraphic  latine  et  les  accents.  —  On  peut  se  deman- 
der si  l'épigraphie  latine  peut  servir  à  confirmer  la  place  et  la 
fonne  des  accents  latins.  —  Il  faut  répondre  :  Non;  les  espèces 
d'accents  employés  dans  les  inscriptions,  ape.x\  siciliens,  de 
différentes  formes,  n'ont  aucun  rapport  avec  l'accentuation 
latine  :  Vapex  indiquait  les  voyelles  longues  par  nature;  le  siciliens 
était  un  signe  d'abréviation  (2). 

210.  —  La  Paléographie  latine  et  les  accents.  —  Pas  plus  que 
l'épigraphie,  la  paléographie  ne  peut  nous  donner  de  renseigne- 
ments précis  sur  la  forme  et  la  nature  des  accents  toniques.  A 
l'époque  dont  nous  nous  occupons,  les  signes  d'accents  proprement 
dits,  très  connus  dans  les  écoles,  ne  servaient  guère  que  dans 
l'enseignement.  11  est  à  croire  que  les  grammairiens,  dans  leurs 
leçons,  les  traçaient  conformément  à  leurs  indications  : 

V accent  aign,  en  remontant  de  gauche  à  droite,  la  pointe  en 
haut  (/);  V accent  grave,  en  descendant,  la  pointe  en  bas  (v); 
Vaccent  circonflexe,  en  montant  et  en  descendant  (a). 

211.  —  Serait-ce  trop  osé  de  dire  que,  de  cet  enseignement  des 
grammairiens  et  de  cette  habitude  d'écrire,  vient  la  forme  des 
nombreuses  virgules  des  Mss.?  La  forme  de  virgule  la  plus 
ordinaire  dans  les  Mss.,  disent  les  Bénédictins  {ddcn^Xo.  Nouveau 
Traité  de  Diplomatique,  III,  p.  478)  est  celle  de  notre  virgule 
contournée,  renversée  et  portant  sa  pointe  en  haut  ('). 

Il  faut  ajouter,  toujours  avec  les  Bénédictins  et  M,  de  Wailly 
qui  les  cite  :  «  Quoique  ces  accents  (toniques)  ne  soient  pas  très 
communs,  cependant  les  ]Mss.  n'ont  presque  jamais  cessé  d'en 
faire  usage  »  (3). 

212.  —  Quoi  qu'il  en  soit,  l'enseignement  des  grammairiens 
reste  ;  et  il  est  favorable  à  l'acuité  de  l'accent. 

(i)  Païéog.  Mus.,  I,  p.  9g. 

(2)  Cf.  Gagnât,  Cours  iVépigraphic  latine,  p.  28.  —  M.  Salomon  Reinach  dit 
dans  sa  Graynmairc  îatine,  p.  265,  que  le  sicilicus  indiquait  qu'une  consonne 
<  devait  être  considérée  comme  redoublée  5.  Quoi  qu'il  en  soit,  ce  n'était  pas 
un  signe  d'accentuation  proprement  dite. 

(3)  Nouv.  Tr.  de  dipL,  il,  p.  209,  note  i.  —  De  \i s.\\Ay,Faléog.,  l,  p.  512.  Le 
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213.  —  De  plus,  si  la  paléographie  du  texte  littéraire  ne  nous 
rense^ne  pas  sur  le  point  qui  nous  intéresse,  on  verra  plus  loin 
que  la  paléographie  musicale  est  très  explicite  :  les  accents 
musicaux  ou  neumes  sont  tracés,  dans  les  plus  anciens  Mss., 
selon  les  règles  décrites  par  les  grammairiens. 

214.  —  Ainsi,  sur  tous  les  points,  la  musique  apporte  une  con- 
firmation très  nette  aux  assertions  des  auteurs  : 

les  signes  graphiques  d'accentuation  des  grammairiens  se 
retrouvent  dans  la  notation  neumatique  ; 

et,  d'autre  part,  la  nature  mélodique  de  l'accent  tonique,  ensei- 
gnée par  les  auteurs,  est  évidente  dans  la  trame  mélodique  du 
chant  liturgique  de  l'Eglise. 

§  4.  —  4  Preuve.  —  Témoignages  tirés  de  la  musique 
liturg-ique  occidentale  (ambposienne,  grégorienne,  etc.) 

215.  —  Il  sera  peut-être  bon  de  redire  ici  les  chefs  de  preuve 
que  nous  invoquons  en  faveur  de  Vacuité  de  l'accent,  afin  que 
la  multiplicité  des  détails  ne  fasse  pas  oublier  le  développement 
logique  et  historique  de  notre  argumentation. 

La  nature  mélodique  des  accents  latins,  et  spécialement  Vacuité 
de  la  syllabe  tonigtie,  est  prouvée  : 

1°  par  leur  filiation  :  les  accents  latins  dérivent  des  accents 
indo-européens,  dont  la  nature  était  musicale  ; 

2°  par  les  témoignages  des  plus  anciens  auteurs  latins  ; 

30  par  la  forme  des  signes  graphiques  que  leur  donnaient  les 
grammairiens  ; 

40  enfin  —  et  c'est  ce  qu'il  nous  reste  à  exposer  —  par  les 
témoignages  tirés  de  la  musique  liturgique  occidentale. 

Ces  quatre  catégories  de  preuves  s'enchaînent  et  se  corroborent 
Tune  l'autre.  La  deuxième  nous  a  conduits  jusqu'au  xii^  siècle. 
Avec  la  quatrième  nous  reviendrons  en  arrière  jusqu'aux  origines 

même  de  Wailiy  remarque,  dans  sa  planche  vi  n^  i,  un  accent  aigu  véritable  sur 
la  finale  de  Seon  : 

<«:  Et  misit  Moyses  ad  Seôn.  5» 
Cet  accent  est  tracé  de  Jtaut  en  bas  avec  pointe  en  bas,  mais  il  s'agit  d'un 
manuscrit  du  x*^  siècle. 
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de  la  musique  liturgique  latine,  c'est-à-dire  jusqu'au  iv^  siècle, 
avec  S.  Ambroise  (t  'Adl). 

216.  —  On  peut  grouper  les  témoignages  fournis  par  la  musique 
liturgique  occidentale  sous  les  titres  suivants  : 

a)  Origine  et  forme  graphique  de  la  notation  neumatique; 

/')  Concordance  des  accents  aigus  latins  avec  les  sommets 
mélodiques,  dans  les  mélodies  liturgiques  anciennes  :  ambro- 
siennes,  grégoriennes  ; 

c)  Même  concordance  dans  les  compositions  mélodiques  litur- 
giques des  xe,  XF,  xiF  siècles; 

d)  «  Cadences  rompues  »  du  bas  Moyen- Age. 

217.  —  Les  faits  qui  seront  exposés  dans  les  pages  .suivantes 
ont  été  déjà  l'objet  d'études  particulières  dans  plusieurs  de  nos 
travaux  antérieurs  :  nous  signalerons  ces  études  au  fur  et  à 
mesure  du  besoin,  en  y  ajoutant  les  découvertes  nouvelles. 

A.  Origine,  forme  graphique,  et  valeur  de  la  notation  neumatique. 

218.  —  Cette  origine  a  été  souvent  exposée  dans  nos  travaux, 
et  même  au  tome  i  du  présent  ouvrage  (i)  :  nous  ne  nous  y 
attarderons  pas  ;  ajoutons  cependant  quelques  mots. 

Les  résultats  de  ces  études  ont  été  pris  en  considération,  non 
seulement  par  les  musicistes,  mais  aussi  par  les  philologues  qui 
en  ont  reconnu  l'importance.  M.  P.  Lejay  rendant  compte  (2)  des 
deux  premiers  volumes  de  la  Paléographie  iiuisicale,  résumait 
brièvement  notre  opinion  sur  l'origine  des  neumes,  et  ajoutait  : 

«  Il  résulte  de  ces  faits  :  1°  que  le  système  de  notation  le  plus 
ancien  est  le  développement  ou  l'imitation  d'un  système  d'accen- 
tuation; 2°  que  ce  système  d'accentuation  était  purement 
mélodique;  3°  que,  même  plus  tard,  on  ne  se  préoccupa  nullement 
de  mettre  la  notation  neumatique  par  points  d'accord  a\'ec  la 
nature  nouvelle  de  l'accent  (accent  d'intensité),  et  que,  si  l'on  a 
innové  dans  les  signes,  la  tradition  a  été  assez  forte  pour  m:i\\w- 

.{\)Z{.  Paléographie  Musicale,  1. 1,  p.  96  et  ss  ;  1. 11,  p.  27-36;  t.  vu,  p.  198-199. — 
Nombre  Musical.,  t.  l,  p.  132-135,  et  p.  212  et  ss.  —  Cabrol,  Dictioitnaire 
dardtéologie  et  de  liturgie.,  au  mot  Accent  (art.  de  U.  Gatard). 
(2)  Revue  critique^  1892,  i,  p.  426-428. 
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tenir  l'ancienne  interprétation.  Cette  tradition  antique,  conservée 
jusqu'en  plein  moyen-âge,  n'est  peut-être  pas  un  fait  unique  en 
matière  de  mélodie  et  de  rythmique  » . 

219.  —  Plus  tard,  le  même  auteur  (i)  revenait  sur  la  question  : 
«  On  a  signalé  avec  beaucoup  d'à-propos  que  dans  les  mélodies 
grecques  récemment  découvertes,  les  sommets  mélodiques  sont  des 
syllabes  accentuées.  "Dans  un  même  mot,  aucune  syllabe  ne  peut 
porter  une  note  plus  aiguë  que  la  syllabe  tonique  "  (2).  On  en  a 
tiré  un  nouvel  argument  en  faveur  de  la  thèse  de  l'accent  mélo- 
dique grec.  Mais,  bien  avant  que  MM.  Monro  et  Crusius  ne  fissent 
séparément  cette  observation,  M.  d'Arbois  de  Jubainville  avait 
remarqué  une  règle  analogue  dans  quelques-uns  des  tons  de  la 
psalmodie  ecclésiastique  (3).  Moi-même  j'ai  souligné  l'un  des 
résultats  des  travaux  des  Bénédictins  sur  la  musique  neuma- 
tique.  Le  système  de  notation  le  plus  ancien  est  le  développe- 
ment d'un  système  d'accentuation  purement  mélodique  (4).  Les 
recherches  dirigées  en  ce  sens  avec  critique  et  prudence  four- 
niraient sans  doute  d'intéressantes  données  pour  l'histoire  de 
l'accentuation  ». 

Encouragés  par  ces  lignes  que  M.  Lejay  écrivait  en  1897,  les 
Bénédictins  ont  poursuivi  leurs  recherches,  et,  quelques  années 
plus  tard,  ils  en  ont  publié  les  résultats  dans  le  tome  vu  de  la 
Paléographie  musicale  (1901),  et  dans  le  tome  i  du  Nombre  Musical 
(1908).  Ce  point  est  acquis;  il  n'y  a  pas  lieu  d'y  revenir  (5). 

(i)  Revue  critique^  1897,  p.  291. 

(2)  Ibid.^  1894,  II,  p.  350,  art.  de  M.  S.  Reinach. 

(3)  Mémoire  de  la  Société  de  linguistique,  v,  162. 

(4)  Revue  critique,  1892,  l,  p.  426,  art.  cité  plus  haut. 

(5)  L'emploi  des  accents  comme  notation  musicale  se  retrouve  dans  les 
diverses  séméiographies  musicales  byzantines  du  V  au  vin"  siècle.  Celles-ci 
auraient,  à  leur  tour,  donné  le  jour  aux  notations  orientales  :  arménienne, 
géorgienne,  syriaque,  etc.  Le  R.  P.  J.  Thibaut,  de  rx\ssomption,  a  exposé 
longuement  cette  théorie  dans  «  Origine  byzantine  de  la  notation  neumatiquc 
de  r  Eglise  latine  >  ;  et  jusque-là  on  peut,  en  général,  adopter  son  opinion. 

Mais  quand  il  prétend  que  la  notation  neumatique  de  l'Eglise  latine  dérive 
de  la  notation  byzantine,  ses  preuves  sont  extrêmement  faibles,  et  il  est  impos- 
sible de  le  suivre.  On  peut  voir,  d'ailleurs,  à  cet  égard,  le  compte-rendu  de 
l'ouvrage  par  M,  Gastoué,  qui  repousse  la  théorie  du  P.  Thibaut  sur  le  dernier 
point  {Tribune  de  S.  Gcrvais,  août  1907,  p.  190-192).  —  Cf.  encore  le  compte- 
rendu  de  P.  Aubry  sur  Introduction  à  la  Paléographie  musicale  byzantine  par 
^I.  Gastoué  (  Tribu /le  de  S.  Gervais,  août  1908,  p.  191);  le  Dictionnaire  Rietnann 
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220.  -^  Nous  résumerons  seulement  en  quelques  lignes  la  con- 
clusion qui  s'en  dégage  pour  notre  thèse  : 

La  preuve  que  l'accent  tonique  latin  était  une  mélodie  pure, 
une  élévation  mélodique,  c'est  que  le  signe  de  cet  accent  a 
donné  naissance  à  un  système  complet  de  notation  musicale  où  il 
n'a  pas  d\iutrc  rô/r  que  celui  de  représenter  V acuité,  et  l'accent 
grave  ou  punctum  celui  de  figurer  la  gravité  des  notes. 

Si  l'accent  aigu  avait  été  seulement  fort,  sans  caractère  musical, 
jamais  on  aurait  eu  l'idée  d'en  faire  servir  le  signe  graphique  à 
une  notation  musicale. 

B.  Concordance  des  accents  aigus  latins 

avec  les  sommets  mélodiques 

dans  l'ancienne  musique  liturgique  occidentale. 

1°  RÉFLEXIONS  PRÉLIMINAIRES 
SUR   LA   NATURE   DE   CETTE   CONCORDANCE. 

221.  —  Musique  grecque.  —  Le  fait  que  nous  allons  rencontrer 
dans  la  musique  latine  liturgique  a  été  constaté  dans  l'antique 
musique  grecque. 

au  mot  Byzantin:  V Encyclopédie  de  la  viusiquc  (Lavignac),  tome  l,  article  de 
M.  Gastoué  sur  la  Musique  Byzantine,  \,  p.  553  :  iLcs  notations  musicales 
l'yzaniines  et  orientales  ». 

Dans  ce  dernier  article,  M.  Gastoué  est  moins  affirmatif  contre  la  tliéorie 
du  P.  Thibaut;  mais  nous  croyons  qu'il  pense  juste  quand  il  dit,  p.  553  : 
^Lorsqu'on  aura  comparé  le  tableau  des  neumes  latins  et  mozarabes  avec  celui 
des  notations  primitives  de  la  civilisation  qui  nous  occupe  [byzantine],  on  sera 
frappé  du  fait  que  leur  origine  est  commune  et  leurs  procédés  analogues.  Est-ce 
à  Byzance,  à  Rome,  à  Antioche  qu'il  faut  en  placer  la  source?  Peut-être  nulle 
part  et  partout.  Toutes  ces  notations  sont,  en  eftet,  des  manifestations  d'un 
état  d'esprit,  d'une  conception  générale  qui  peut  caractériser  une  époque,  et 
dont  chaque  peuple,  chaque  civilisation  contemporaine  a  pris  sa  part  ;  à  une 
époque  plus  récente,  chacun  a  évolué  de  son  côté  ». 

\'oilà  qui  est  bien  ;  mais  on  peut,  croyons-nous,  préciser  la  raison  de  cet  état 
d'esprit  général  de  l'Occident  et  de  l'Orient  :  c'est  que,  à  l'origine,  les  chants 
liturgiques  à  noter  étaient,  en  grec,  comme  en  latin,  comme  en  liéùreu,  de  purs 
récitatifs  avec  cadences  mélodiques.  On  ne  pouvait  dès  lors  que  se  rencontrer 
dans  l'emploi  des  accents  qui  se  rapprochent  de  la  mélodie  naturelle  du  langage. 
Plus  tard,  la  mélodie  se  développant,  la  notation  par  accents  s'est  également 
développée,  et  parfois  de  multiples  façons,  en  Orient  et  Occident. 

Il  reste  de  ceci  que  l'emprunt  des  accents  comme  notation  est  général,  et  en 
faveur  de  notre  thèse. 
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En  1894,  M.  Monro  (i)  a  remarqué  dans  T hymne  à  Apollon, 
découvert  à  Delphes,  une  correspondance  entre  le  dessin  mélodique 
et  l'accentuation  tonique  des  mots.  Et  il  a  pu  formuler  la  règle 
suivante  : 

«<  TJie  }iotc  of  accentedsyllabbe  isalmost  alu^ays  fûUùwed  by  a  note 
of  lower  pitcJi  —  La  note  d'une  syllabe  accentuée  est  presque  toujours 
suivie  (Tuuc  note  (fuît  degré  inférieurl). 

222.  —  M.  Th.  Reinach  rendant  compte  (2)  du  livre  de  M.  Monro, 
a  cru  devoir  formuler  la  règle  autrement  que  lui  : 

♦<  Dans  un  7ncine  mot,  aucune  syllabe  ne  peut  porter  une  note  plus 
aiguë  que  celle  de  la  syllabe  tonique  ». 

«Ainsi  exprimée,  dit-il,  la  loi  s'applique  à  peu  près  sans 
exception,  et  devient  un  critérium  important  pour  la  restitution  de 
la  mélodie  et  même  pour  la  constitution  du  texte  ». 

223.  —  Un  peu  plus  tard,  le  même  M.  Th.  Reinach,  examinant 
les  mêmes  faits  d'une  manière  plus  générale,  les  résume  ainsi  (3)  : 
«  Dans  les  compositions  vocales,  la  mélopée  artificielle  se  mode- 
lait-elle sur  la  mélodie  naturelle  résultant  de  la  succession  des 
syllabes  accentuées  et  atones?  Il  faut  à  cet  égard  faire  une 
distinction.  Dans  les  poésies  chorales,  ou  plus  généralement 
strophiques,  une  pareille  concordance  eût  constitué,  on  le  comprend 
sans  peine,  une  quasi-impossibilité,  tout  au  moins  une  entrave 
insupportable  au  génie  poétique  ;  nous  savons  positivement  que 
l'accent  naturel  n'y  jouait  aucun  rôle  (4).  Il  n'en  est  pas  de  même 
du  chant  non  antistrophique  :  dans  les  hymnes  delphiques,  dans  la 
chanson  de  Seikilos,  dans  les  petits  préludes  à  la  Muse,  le  compo- 
siteur s'efforce  de  tenir  compte  de  la  place  des  accents  naturels  ; 
les  sommets  mélodiques  tombent  régulièrement  sur  des  syllabes 
toniques;  l'accent  circonflexe  se  traduit  généralement  par  une 
note  aiguë  suivie  d'une  grave  (5).  Ce  qui  était  une  gêne  pour  les 
grands  talents  devenait  un  soutien  et  un  guide  pour  les  petits. 

(i)  Tke  modes  of  ancient  Greek  iiiusic. 

(2)  Revue  Critique^  '894,  11,  p.  350. 

(3)  Dictionnaire  Daremberg  Saglio,  au  mot  Mitsica,  p.  2075. 

(4)  Denys  d'HALiCARKASSE,  De  la  Disposition  des  fnots,  n°  ir. 

(5)  «  Il  n'est  pas  impossible  que  la  mélopée  primitive  des  aèdes  n'ait  pas  été 
autre  chose  qu'une  récitation  intensifiée^  guidée  par  les  accents  naturels  J. 
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Les  hymnes  de  Mésomède  (époque  d'Hadrien,  117-138)  n'offrent 
plus  aucune  trace  de  ces  coïncidences  ;  mais  peut-être  la  nature 
de  l'accent  tonique  avait-elle  changé  ». 

On  va  voir  bientôt  que  le  doute  exprimé  dans  ces  dernières 
lignes  sur  la  nature  aiguë  de  l'accent  grec  au  if  siècle  ne  peut 
s'appliquer  à  l'accent  latin;  l'acuité  de  l'accent  latin  était  encore 
en  pleine  vigueur  au  if  siècle,  puisque  plus  tard,  à  la  fin  du  iv^ 
avec  S.  Ambroise  (t  397),  et  aux  vf  et  vif  avec  S.  Grégoire 
(t  604),  on  la  trouve  encore  informant  très  souvent  la  composition 
des  mélodies  liturgiques. 

224.  —  M.  Vendr\'es,  à  son  tour,  donne  les  deux  règles  suivantes 
dans  son  Traité  cT accentuation  grecque,  p.  26  : 

Dans  les  hymnes  de  Delphes  :  «  1°  Une  syllabe  atone  ne  peut 
être  chantée  sur  une  note  plus  haute  que  la  syllabe  tonique  du 
même  mot;  2°  lorsqu'une  syllabe  longue  à  accent  circonflexe  se 
dédouble  mélodiquement,  c'est  la  première  partie  de  la  syllabe  qui 
est  chantée  sur  la  note  la  plus  haute  » . 

225.  —  Musique  latine  liturgique.  —  Le  fait  de  la  coïncidence  de 
l'accent  aigu  latin  et  d'un  sommet  mélodique  est  très  fréquent; 
mais  la  variété  des  formes  sous  lesquelles  il  se  présente  rend 
difficile  la  rédaction  d'une  loi  unique  pour  tous  les  cas;  qu'on  en 
juge  :  voici  quelques  récitations  et  cadences. 

A  —  L'acuité  de  l'accent  n'est  signalée  dans  la  mélodie  que  par 
l'abaissement  de  la  syllabe  postonique  : 


Ambros. 


« * 

*  ■     ■     41— ■ ■ — a 1 


in  excel-sis  Dé-         o 
a  ten-ta-ti-     ô-ni-  bus 
Lau-dâmus  te 
FiiT.  6. 


B  —  La  note  mélodique  d'accent  s'élève  au-dessus  de  la  corde 
récitative,  et  domine  à  la  fois  les  syllabes  antétoniques  et 
postoniques  :  ^ 

J— • — ■ ■ *— Q— • • 


Domi-no  mé-     o 
Pa-tri     et  Fi-li-  o 

Fig.7- 
Rythme  Giég.  T.  II.  —  6 
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C —  Même  fait  qu'en  B,  avec,  en  plus,  une  note  antétonique, 
placée  sur  le  même  degré  que  l'accent  et  lui  servant  de  préparation  : 


^ 


Domi-no  mé-      o 
Patri     et  Fi-li-o 
Fig.  S. 


D  —  La  note  d'accent,  comme  en  B  et  en  C,  domine  les  syllabes 
antétoniques  et  postoniques,  mais  ce  sont  celles-ci  qui  se  sont 
abaissées,  mettant  ainsi  en  relief  l'accent  aigu  qui  demeure  sur  la 
corde  récitative  : 

+    * 


^ 


Domi-no  mé-     o 

Patri     et  Fi-li-o 

Fig.  g. 


E —  Type  de  récitation  extrêmement  fréquent,  surtout  dans  les 
versets  de  Répons  romains  :  la  mélodie  s'élève  avec  la  deuxième 
note  du  podatns  au-dessus  de  la  corde  récitative  et  redescend 
ensuite  sur  la  syllabe  finale  : 

5 ■ ■ ■ 


...  Simon  Bàrjona  qui-  a  cà-ro    et  sànguis... 

Fig.  10. 

Dans  tous  ces  cas  —  et  il  y  en  a  beaucoup  d'autres  analogues  — 
la  dernière  syllabe  est  toujours  chantée,  en  dépit  des  diversités 
mélodiques,  sur  tine  note  phis  basse  que  F  accent  ;  alors  il  serait 
facile  de  former  une  règle  calquée  sur  l'une  de  celles  qui  ont  été 
proposées  plus  haut  par  les  auteurs  pour  les  hymnes  de  Delphes. 

Mais  il  n'en  va  pas  toujours  ainsi;  car  les  mélodies  liturgiques 
latines  nous  semblent  beaucoup  plus  libres  que  les  mélopées 
grecques. 

F  —  Voici  en  effet  une  autre  manière  d'élever  mélodiquement 
l'accent  tonique,  sans  qu'il  soit  nécessaire,  après  cette  élévation, 
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obtenue,  comme  ci-dessus  en  D,  par  l'abaissement  de  la  syllabe 
précédente,  de  redescendre  sur  la  S3Mlabe  postonique  :  la  déposi- 
tion douce,  faible,  de  cette  syllabe  sur  le  même  degré  que  l'accent 
n'enlevée  pas  à  celui-ci  son  acuité,  relativement  à  ce  qui  précède  : 


Ambros.    _ 


Libéra  nos,  quaesumus,  Domine,    ab  omni-  bus  ma-    lis 

atque  Pon-  ti-fice 
Fig.  II. 

G  —  Autre  exemple  qui  ne  s'accorde  pas  non  plus  avec  les  règ'les 
suivies  dans  les  hymnes  de  Delphes  :  «  Dans  un  même  mot,  nous 
dit  plus  haut  M.  Reinach,  aucune  syllabe  ne  peut  porter  une  note 
plus  aiguë  que  celle  de  la  syllabe  tonique  » .  Or  en  musique  latine 
on  trouve  : 

1 t^jL 

rPi  ■-. — s — . 


a   ■ 


.Sede    a  dex-  tris  mé-      is 
pe-dum    tu-     ô-    7'uni 
or-Ji-nem  Mel-chi-se-dech 
Fie:  12. 


La  syllabe  immédiatement  antétonique  des  mots  tuârum  et 
MelcJdsedech  est  plus  élevée  que  la  S3'llabe  accentuée  des  mêmes 
mots;  mais,  là  encore,  la  syllabe  finale  est  plus  basse  que  la 
syllabe  accentuée.  Il  s'agit  d'une  formule  mélodique  intangible. 

226.  —  Ces  types  de  récitation  et  de  cadence  ne  sont  présentés 
ici  que  pour  prévenir  une  illusion  facile,  et  établir  l'exacte  vérité 
sur  la  coïncidence  de  la  mélodie  latine  et  de  l'accent  des  mots.  Il 
ne  faut  pas  s'attendre,  en  effet,  à  trouver  /t-^^j- les  accents  toniques 
des  mots  avec  une  note  aiguë  (i).  Les  règles  formulées  ci-dessus 
pour  les  chants  grecs  de  Delphes  ne  s'appliquent  pas  sans 
exception  aux  pièces  liturgiques.  L'accent  latin  ne  coïncide  pas 
toujmrs  avec  une  élévation  mélodique  ;  mais  ce  cas  se  présente  s» 
souvent,  et  dans  des  circonstances  musicales  si  caractéristiques, 

(i)  C'est  peut-être  le  cas  de  rappeler  ce  texte  de  Pierre  Hélie  :  «  Accentus 
est  modulatio  vocis  in  cotnniuni  servione  usuqtie  loquendi.  Hoc  autem  dicitiir 
propter  cantilenas  icbi accentum  non  servniniis  ».  La  musique  n'était  pas  astreinte 
à  se  calquer  toujours  sur  la  mélodie  du  discours. 
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si  persistantes,  si  absolues,  que  Ton  doit,  sans  hésitation  possible, 
reconnaître  l'influence  de  l'acuité  de  l'accent  sur  la  forme 
mélodique. 

227.  —  La  liberté  discrète  laissée  à  la  musique  de  s'affranchir, 
en  certains  cas,  de  la  mélodie  naturelle  des  mots  prouve  en  faveur 
de  l'art  grégorien.  La  soumission  absolue,  continue,  de  la  musique 
à  l'élément  verbal,  est  loin,  selon  nous,  de  représenter  l'idéal  de 
l'art  ;  un  tel  assujettissement  ne  peut  qu'arrêter  l'essor,  l'épanouis- 
sement de  la  cantilène,  nuire  au  but  que  se  propose  la  musique 
en  s'alliant  aux  paroles. 

228.  —  Un  fait,  d'ailleurs,  explique  et  justiiie  tous  les  écarts 
entre  le  dessin,  ou,  si  l'on  veut,  l'accentuation  mélodique,  et 
l'accentuation  naturelle  des  paroles  :  La  phraséologie  musicale. 

En  effet,  entre  le  mot  isole,  et  le  mot  ronlé,  entraîné  dans  le 
torrent  de  la  phrase,  il  y  a  des  différences  profondes.  Le  mot  isolé  di 
sa  mélodie  propre,  dont  la  note  la  plus  caractéristique  est  l'accent 
aigu,  c'est  entendu  :  mais  le  grand  ;//.9/ qu'est  le  membre  de  phrase 
a,  lui  aussi,  sa  mélodie,  ses  accents  aigus  et  graves  d'une  infinie 
variété.  Que  ces  accents  phraséologiques  concordent  avec  les 
accents  des  mots,  c'est  ce  qui  arrive  très  souvent;  mais  souvent 
aussi  l'allure  générale  de  la  phrase  et  ses  grands  accents 
modifient  la  mélodie  individuelle  des  mots.  Ces  accents  dominent 
et  enveloppent  les  mots  de  chaque  membre  et  de  chaque  phrase, 
au  détriment  de  leur  forme  mélodique.  Ainsi  les  «  individualités 
s'effacent  et  perdent  quelque  chose  de  leur  physionomie  particu- 
lière en  entrant  dans  une  organisation  sociale  ». 

229.  —  Il  serait  inopportun  d'exposer  ici,  même  brièvement, 
les  procédés  employés  f)ar  la  grande  mélodie  pour  se  soustraire  au 
joug  de  la  mélodie  naturelle  des  mots  ;  ils  sont  multiples  et  variés 
à  l'infini;  chaque  mélodie,  chaque  membre,  chaque  incise  a  le 
sien.  D'ailleurs,  cette  étude  appartient  plutôt  à  l'un  des  chapitres 
suivants  où  nous  traiterons  de  la  capacité  des  mots  à  recevoir  luie 
extensiùJi  musicale. 

Cependant,  toujours  afin  de  prévenir  les  objections  qu"on 
pourrait  élever  en  face  des  exemples  donnés  plus  bas,  il  est 
nécessaire  d'expliquer  dès  maintenant  quelques  cas  mélodiques 
où  l'indépendance  de  la  mélodie  à  l'égard  des  mots  est  manifeste. 
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230.   -^  Un  premier  exemple  tiré  de  l'antienne  bien  connue 

Cantate  Do)nino  (  i  )  :  :     ; 

+  + 

ê=7  ■  ■ ' ^ 


Cantâ-te  Domino 

Fig-  13- 


Cantate.  Voilà  une  infraction  très  nette  à  la  règle  grecque  de  la 
concordance  entre  la  musique  et  la  mélodie  du  mot,  du  moins  pour 
ses  deux  dernières  syllabes.  Le  mot  Cantate  est  affecté  d'un 
renversement  niélodique ;  qu'on  nous  passe  l'expression,  il  a  la 
tête  en  bas. 

La  mélodie  du  mot  isolé  serait  quelque  chose  comme  ceci  (peu 
importent  les  intervalles,  pourvu  que  la  dernière  syllabe  soit  sur 
un  degré  inférieur  à  l'accent)  : 


f 


C.intâ-te 
Fig.  14. 


Ici,  elle  est  sacrifiée  à  la  mélodie  de  l'incise  qui,  d'un  jet, 
s'élève  jusqu'à  l'accent  principal  de  ce  petit  membre  :  Do  de 
Dôviino.  En  réalité,  ces  deux  mots  Cantate  Domino,  enlacés  dans 
la  même  mélodie,  n' en  fonnetit  quun  settl. 

Il  n'y  a  pas  de  différence,  à  ce  point  de  vue,  entre  cette  incise 
et  les  suivantes  qui  sont  formées  d'un  seul  mot,  et  où  les 
mélodies,  musicale  et  verbale,  sont  en  plein  accord  : 


g      ■■  ■■  -  Ê^ 


Magni-  fi-câtus  est  Redempti-  ônem 

•■    Et,  de  fait,  c'est  surtout  dans  les  parties  ascendantes  que  se 
rencontrent  ces  sortes  de  renversements. 

Cependant  on  peut  dire  que  le  mot  Cantate,  dans  cette  antienne, 
n'est  pas  dépourvu  d'accentuation;  car  la  disposition  mélodique 

0)  Cf.  N.  M.  G.  I,  p.  115-117. 
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des  deux  premières  syllabes  est  entièrement  conforme  à  l'accen- 
tuation naturelle  du  mot  : 


Caatâ(te) 
Fig.  i6. 

La  syllabe  accentuée  est  chantée  plus  haut  que  la  première 
syllabe;  cela  suffît  pour  donner  l'impression  d'un  accord  parfait 
ou  suffisant  entre  musique  et  parole.  L'ascension  mélodique  conti- 
nue, il  est  vrai,  sur  la  dernière  syllabe;  toutefois  la  première 
impression  reste,  et  l'on  sent  que  le  développement  musical 
l'emporte,  mais  alors  seulement  sur  la  forme  minuscule  du  mot. 

Ce  procédé  se  reproduit  surtout  dans  les  montées  mélodiques, 
et  le  procédé  contraire  dans  les  parties  descendantes.  Nous  en 
avons  un  exemple  dans  la  4^  incise  de  la  même  antienne  : 


-1- 


c    ■  ■  ■    ■  ^  ■ ,    "  ■  I  % 


Cantâ-te  Domino    cânti-cum  nô-vum,  laus     é-  jus     ab  extremis  térrae 

Fig.  17. 

la  syllabe  ex  de  extremis  est  plus  élevée  que  l'accent  qui  la  suit 
immédiatement,  ce  qui  n'empêche  pas  de  faire  l'accent  du  mot. 
C'est  la  phraséologie  musicale  qui  manie  et  malmène  les  mots 
selon  sa  fantaisie. 

231.  —  A  première  vue,  il  peut  sembler  quelquefois  qu'un  mot, 
pris  en  lui-même,  isolément,  n'est  pas  accentué;  et  cependant,  si 
on  le  considère  dmis  r ensemble  de  la  pln-ase,  en  rapport  avec  ce  qui 
précède  immédiatement,  ce  mot  est  certainement  accentué. 

Nous  nous  expliquons  au  moyen  d'un  exemple  : 


•  ,                                                                   ,...., 

■      ■   ■ 

■  ■  ■ 

■  ■ 

-    -    ■ 

"   ■ 

■  J 

.  ■  ■  « 

s      "    ■   ■  ■ 

■     1 

1     ■      ' 

Di-xit  autem  Dôminus  serve  :  Rédde  quoJ  débes.  Prô-ci-dens  autem  sér- 

1 


^X\ ^ 


vus    il-le,      rogâbat    é-  um  di-  cens  :  pa-ti-  énti-  am  hâbe     in   me      et 

*  + 


^  ly,    8     ■ 


ômni-  a    réddam  ti-bi. 

Fio.  iS. 
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Cette  antienne  a  été  déjà  publiée  dans  la  Paléog.  Mus.,  t.  vu, 
avec  les  étoiles  signalant  la  rencontre  de  l'acuité  mélodique  et  de 
l'accent  tonique.  Par  un  scrupule  d'exactitude,  nous  n'avions  pas 
marqué  les  accents  mélodiques  des  mots  qui  n'ont  pas  les  syllabes 
postoniques  plus  graves  que  la  syllabe  accentuée  :  ainsi  Dôniinus, 
debes,  reddam,  ne  sont  pas  surmontés  de  l'étoile  :  une  simple 
croix  (  +  )  les  signale.  En  effet,  si  l'on  considère  ces  mots  isolément, 
ils  ne  sont  pas,  à  proprement  parler,  accentués  mélodiquement. 
Mais  si  l'on  considère  la  note  ou  le  groupe  qnïpnxède  immédiate- 
ment chacun  de  ces  accents,  on  s'aperçoit  que  le  compositeur  a  eu 
le  soin  de  les  élever  au-dessus  de  cette  note,  et  que,  par  suite,  il  a 
voulu  l'acuité  mélodique  à  cause  de  l'accentuation  verbale. 


\ 


autem  Dôminus...  quod  débes   ...ômni-a  rcdJam 

Cette  manière  d'envisager  la  situation  est  exacte,  bien  certai- 
nement. 

a)  D'abord,  en  chantant  une  mélodie  grégorienne,  nous  n'épelons 
ni  des  syllabes,  ni  des  mots  :  nous  groupons  ces  derniers  en 
membres  de  phrase  et  en  phrases.  Les  relations  qui  s'établissent 
alors  entre  les  mots  ne  sont  plus  celles  qu'ils  avaient,  pris  un  à 
un;  ils  sont  liés  intimement  entre  eux;  et  la  mélodie,  le  111  qui  les 
unit;  est  indissoluble.  Lors  donc  qu'un  accent  tonique  est  chanté 
plus  haut  que  la  syllabe  qui  le  précède,  il  est  évident  que  mélo- 
diquement il  est  accentué;  peu  importe  la  syllabe  postonique,  elle 
peut  être  plus  basse,  ou  à  l'unisson,  ou  plus  haute,  selon  que  la  mé- 
lodie l'exige;  mais  l'accent  tonique  est  suffisamment  sauvegardé. 

b)  Il  suffit  d'écouter  pour  se  convaincre  que  l'accent,  dans  tous 
les  cas  que  nous  avons  cités  et  dans  cent  autres  analogues,  est 
à  l'aigu;  par  suite,  la  concordance  que  nous  étudions  est  réalisée 
à  la  lettre. 


Un  autre  exemple  :  ,  8 


Bene-dictus  De-  us 

t'i^.  20. 
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232.  —  Mais  voici  un  exemple  où  décidément  la  syllabe  accen- 
tuée est  plus  basse  que  les  syllabes  qui  l'entourent  : 


Ancilla       di-cit  Pétro 
Ma-  jôrem  cha-ri-  tâ-tem 


Fz'^.  21. 

Le  premier  mot  de  ces  deux  antiennes  n'a  pas  la  coïncidence 
aiguë  avec  l'accent  tonique;  l'explication  est  simple  :  il  n'est  pas 
un  musicien  qui  ne  sente  que  la  courbe  mélodique  ré-ré,  do,  ré, 
est  une  préparation  à  l'accent  principal  du  membre,  qui  se  trouve 
sur  l'accent  tonique  de  dicit  et  sur  l'accent  secondaire  cha  de  chd- 
ritdtem. 

De  plus,  il  est  fort  probable  que  cette  formule  mélodique  a  été 
modelée  d'abord  sur  un  texte  qui  comportait  l'accent  sur  la 
première  syllabe.  De  fait  on  trouve  dans  l'Antiphonaire  : 

^ *- 


Type  primitif.  Là-  pides    pré-ti-     6-  si 

Adaptations.  Ma-  jôrem  châ-ri-  ta-        tcm 

Ancilla       di-cit  Pé-       Iro 

Fig.  22. 

Or  si,  très  souvent,  dans  les  adaptations  à  des  types  préexis^ 
tants,  les  compositeurs  grégoriens  \'eillaient  avec  un  soin  jaloux 
à  mettre  les  accents  toniques  à  la  place  fixée  d'avance,  il  est 
constant  par  ailleurs  que,  dans  certains  cas,  ils  ne  se  faisaient 
aucun  scrupule  d'adapter  à  ces  textes  mélodiques  primitifs,  des 
textes  dont  les  accents  diversement  placés  ne  concordaient  plus 
entièrement  avec  la  musique.  Ce  procédé,  qui  a  été  employé  sur 
une  large  échelle  dans  les  cantilènes  latines,  recevra  plus  loin  sa 
pleine  justification  à  l'occasion  des  cursus  littéraires  et  musicaux. 

233.  —  En  résumé,  lorsque  l'on  traite  de  l'acuité  de  l'accent 
tonique  dans  les  mélodies  grégoriennes,  il  faut  se  souvenir  qu'il  y 
a  deux  sortes  d'acuité  : 
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1)  il  y  a  l'acuité  de  l'accent  tonique  dans  le  mot  .-pris  isolément, 
le  mot  a  normalement  son  accent  à  l'aigu; 

2)  il  y  a  aussi  l'acuité  de  l'accent  principal  dans  Pincise  :  chaque 
incise  a  son  centre,  son  "  accent  "  à  l'aigu.  Pour  y  conduire,  les 
mots  qui  la  composent  peuvent  perdre  leur  physionomie  normale 
de  mots  isolés,  et  sacrifier  leur  accent  tonique. 

284.  —  Quant  à  la  concordance  de  l'acuité  mélodique  avec 
l'accent  tonique  dans  le  mot  isolé,  elle  se  réalise  de  différentes 
manières,  plus  ou  moins  parfaites  : 

a)  Concordance  parfaite  du  mot  tout  entier  avec  la  mélodie  :  la 

mélodie  se  calque  sur  le  mot,  les  syllabes  antétoniques  et  postoni- 

ques  sont  plus  graves  que  la  note  accentuée  : 

*  *  *  -  *       * 

ri--— — 


<  ■  ■  <  ■  ■  ■-        <  ■  ^ 


sâna  peccà-vi  et  ômnis  Di-xit  autem 

Fig.  23. 

b)  Concordance  moins  complète  :  ou  bien  les  syllabes  antéto- 
niques sont  plus  élevées  que  l'accent;  seules,  les  postoniques 
sont  plus  graves  : 

a  -+  + 


innocéntem  li-be-râ-bit  nos 

Fig.  24. 

c)  ou  inversement,    les  antétoniques   sont  plus   basses  et   les 
postoniques  plus  élevées  : 


f 


Cantâ-te  Domino 

235.  —  Au  contraire,  la  concordance  n'existe  plus  dans  les  cas 
suivants  : 

tO  La  note  d'accent  est  plus  basse  que  celles  qui  précèdent  et 
qui  suivent  :  + 

S 


Ma-  jô-rem 
'  Fig.  26. 
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Il  s'agit  souvent  alors  d'une  adaptation  à  une  formule  mélodique 
type  : 


La-  pi-des 
Ma-  jô-rem 


Fig.  27. 

b)  La  syllabe  d'accent  et  les  syllabes  finales  sont  à  l'unisson 


kx 


et         re-qui-       é-scam 
Fig.  28. 


Ces  deux  notes  servent  de  thésis  redoublée  à  tout  ce  qui  précède. 

Ces  notions  générales  expliqueront  par  avance  les  exceptions 
que  l'on  rencontrera  dans  les  exemples  suivants.  Nous  les  complé- 
terons à  mesure  qu'il  en  sera  besoin. 

■•      2°   EXEMPLES   DE   CONCORDANCE   ENTRE    LACCENT   LATIN 
ET   LES   SOMMETS   MÉLODIQUES 
DANS    L'ANCIENNE   MUSIQUE   LATINE. 

Nous  étudierons  séparément  les  deux  catégories  les  mieux  con- 
nues de  la  musique  liturgique  occidentale  ancienne  :  les  chants 
ambrosiens  et  les  chants  grégoriens. 

236.  —  Dans  l'un  et  l'autre  groupe,  sans  négliger  les  chants 
ornés,  nous  nous  attarderons  surtout  à  l'examen  des  récitatifs. 

C'est  en  effet  dans  les  récitatifs  que  nous  avons  le  plus  de 
chances  de  rencontrer  cette  concordance,  parce  que  la  musique  y 
est  réduite  au  minimum  et  resté  presque  entièrement  soumise  au 
texte  :  les  mots  s" incrustent  en  elle  et  la  modèlent  à  leur  image. 
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De  là,  pour  nous,  une  plus  grande  facilité  à  découvrir,  comme 
dans  un  agrandissement  photographique,  leurs  qualités,  et  en 
particulier  Vacuùtf  de  la  syllabe  accentuée. 

En  effet,  on  ne  saurait  trop  se  défier  des  statistiques  générales 
faites  sur  tout  l'ensemble  des  chants  liturgiques.  On  sait  que 
Musica  non  subjacet  regidis  Donati,  que  la  musique  n'est  pas 
tenue  de  se  conformer  aux  règles  de  la  grammaire;  ce  n'est  donc 
pas  dans  les  pièces  et  les  passages  où  la  musique  exerce  son 
pouvoir  absolu  qu'il  faut  chercher  les  faits  de  correspondance 
entre  les  mots  et  la  mélodie. 

Pour  que  l'enquête  soit  véritablement  objective,  il  importe  de 
saisir  les  mots,  les  syllabes,  dans  une  situation  où  l'ensemble 
musical  n'a  sur  eux  qu'une  minime  influence,  et  leur  laisse  la 
liberté  de  se  manifester  avec  toutes  leurs  qualités.  Or,  c'est  le  cas 
dans  les  récitatifs. 

237.  —  Et  encore,  ici,  est-il  nécessaire  de  distinguer  entre  les 
trois  parties  qui  composent  ordinairement  ce  genre  de  chants  : 

V  intonation, 
la  teneur, 
la  cadence. 

238.  —  Teneur.  —  C'est  dans  la  teneur  que  s'aftirme  davantage 
la  liberté  du  texte,  et  que  l'accentuation  naturelle  aux  mots 
apparaît  avec  le  plus  d'évidence.  Là,  dès  que  la  mélodie  quitte  la 
corde  récitative,  c'est  pour  s'élever  avec  r  accent  ;  et  ceci  est  une  règle 
sans  exception. 

Voici  seulement,  à  titre  d'exemple,  et  pour  préparer  la  suite, 
deux  récitatifs,  empruntés,  l'un  à  la  psalmodie  des  Invitatoires, 
l'autre  au  répertoire  antiphonique  : 


Invitât.  ^ . 

ive  Mode.  *g«        8««»8Ba8a 

...     nos  autem  pôpu-  lus         é-jus  et  ôves. 

et    alti-     tiidi-  nés      mônti-    ura... 
...  pro- ba-        véiunt  et  vi- dé-runt... 

Fig.  2ç. 
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Anf. 
S.  Martin. 


■X- 

-I- 


Martinus  Abrahae  sinu     laétus... 

Point  n'est  besoin  de  statistiques  pour  constater  ces  faits  :  c'est 
/}ar  inillicrs  qu'ils  se  présentent;  impossible  donc  d'échapper  ici  à 
cette  conclusion  :  l'accent  tonique  est  un  ton,  une  acuité. 

239.  —  Intonations.  —  Si  l'on  passe  à  l'examen  des  intonations, 
on  remarque  aussitôt  que  la  musique  y  reprend  souvent  ses  droits 
et  s'impose,  sans  tenir  aucun  compte  de  l'accentuation  des  mots 
et  de  leurs  formes  naturelles.  C'est  ainsi  que  dans  la  psalmodie 
de  l'Office,  on  chante  au  1«"  Mode  : 


^ 


im 


Di-xit  Dô-  minus 
Confi-   té-  bor 
Be-  à-  tus  vir 
Cré-di-   di 


Quatre  textes,  quatre  accentuations,  une  seule  mélodie. 

//  en  est  de  mêvie  pour  tous  les  modes.  C'est  la  loi  mélodique  de 
ces  intonations,  et  elle  n'est  que  l'application  stricte,  régulière, 
louable,  de  l'adage  ancien  :  Musica  Jion  subjacet  regulis  Donati.  La 
mélodie  a  hâte  de  inonter  à  la  corde  récitative,  elle  y  arrive  par  le 
plus  court  chemin,  et  sans  tenir  compte  de  la  variété  des  textes; 
c'est  son  droit.  Vouloir  chercher  dans  ces  intonations  la  concor- 
dance de  la  musique  et  de  l'accent,  vouloir  dresser  des  statistiques 
basées  sur  elles,  vouloir  tirer  de  ces  statistiques  des  conclusions 
pour  ou  contre  l'acuité  de  l'accent  latin,  serait  faire  fausse  route; 
la  vérité  est  que  ces  intonations  doivent  être  négligées  dans  nos 
présentes  recherches. 

Il  n'en  va  pas  toujours  ainsi,  du  reste;  et  la  mélodie  dans 
certaines  intonations  s'adapte  volontiers  à  l'accentuation  verbale; 
sa  soumission  va  parfois  jusquà  se  laisser  modifier  légèrement 
pour  mieux  s'adapter  aux  textes. 
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Le  Ps.   Venite  exulternus  des  Invitatoires  nous  fournit  plusieurs 
exemples  de  cette  complaisance  : 

Ton  4.  g:,  4.  %~,  4.  c. 


SIC 


Ve-ni-  te    exsultémus 


Modification 
par  contraction. 


k 


Quô-     ni-  am 

Fig.  32. 

Ton  4e  férial. 


^ 


a      a      ■ 


t(s)=s 


Quô-    ni-   am  Dé-   us 
Hô-   di-   e 


Modification 


a)  par  adjonction  de  deux  notes  antétoniques.-,  Quadra-  gin-        ta  annis 

l)  et  par  suppression  du  podatus  ré-vii.  l 

Fig-  33- 

De  telles  intonations  doivent  entrer  en  ligne  de  compte  dans  nos 
recherches,  et  être  inscrites  en  faveur  de  l'acuité  de  l'accent  latin. 

240.  —  Cadences.  —  Quant  aux  cadences  des  récitatifs,  elles 
sont,  beaucoup  plus  que  les  intonations,  respectueuses  de  l'accen- 
tuation tonique  des  mots.  On  peut  même  dire  que  toujours  elles 
sont  calquées  sur  un  type  verbal  régulièrement  accentué.  Seule- 
ment, les  unes  sont  fixes  et,  une  fois  établies,  imposent  ensuite 
leur  rythme  aux  mots  qu'elles  revêtent,  comme  dans  les  cursus; 
les  autres  se  prêtent  avec  bonne  grâce  et  souplesse  aux  différentes 
combinaisons  verbates.  Les  unes  comme  les  autres  nous  serviront 
largement  à  établir  notre  thèse. 

Mais  venons  aux  faits,  leur  clarté  dispense  de  longs  commen- 
taires. —  On  nous  excusera  de  multiplier  à  ce  point  les  exemples, 
dans  les  pages  qui  vont  suivre  :  c'est  la  base  de  notre  argumen- 
tation. 


f;4 
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A) 


i'^  Section,  —  Chant  Ambrosien. 

RÉCITATIFS  (l). 


y.  Dôrainus  vo- 
Pax 


bis- 
vô- 


cum.    I^.  Et  cum 

lis.  »       > 

-P'''^-  34- 


Spi- 


n-tu  tu-o. 


B)  Oraisons. 

Cadence  mediante 


Cadence  finale  plana 


r  » 

j 

* 

* 

-^ 

II 

■ 

■       - 

■ 

a  ■ 

_     § 

II 

' 

De-us...  mitte-re  di- 

gnâ- 

tus  est... 

es- 

se 

fer- 

vén- 

tes. 

perma- 

nen- 

tes. . 

ope- 

re 

ef- 

•fi- 

ca- 

ces. 

•Sàncti 

Dé- 

us... 

sas- 

:CU- 

16- 

rum. 

Deus...  Pa-  stor  et 

Ré- 

ctor... 

praeésse  vo- lu- 

is-              tl 

pro- 

pi- 

ti- 

;us 

ré- 

spice. 

pro- 

fi- 

ce-  re 

sem- 

pi- 

tér- 

nam. 

Sancti 

Dé- 

us... 

sae- 

cu- 

lô- 

rum. 

Amen. 

i^^ig-  35- 

241.  —  Cursus  planus.  -^  Il  faudrait  traiter  avec  quelque  détail 
des  cursus  littéraires  et  des  airsus  mélodiques.  Disons  seulement 
ici  que  le  cursus  planus  mélodique  est  calqué  sur  le  cursus 
littéraire  (\\t  planus,  dont  la  forme  est  la  suivante  :  tnéam,  levdvi, 
soit  un  spondée  tonique  (inéavi),  suivi  d'un  autre  spondée  tonique 
précédé  d'une  syllabe  antétonique  {Iroâvi).  Esse  fervé?ites  est 
ainsi  un  cursus  planus  parfait. 

Un  grand  nombre  de  cadences  musicales,  simples  ou  ornées,  ont 
été  modelées  sur  ce  type  littéraire.  Nous  nous  ré.servons  de  traiter 
ailleurs  de  l'adaptation  à  ces  types  mélodiques  des  cadences 
littéraires,  autres  que  le  cursus plan7i s, qnï  en  a  déterminé  les  formes. 
Ceci  dit  pour  expliquer  comment,  dans  nombre  de  nos  exemples,  les 
s^ilabes  toniques  ne  correspondent  plus  aux  sommets  mélodiques, 

C)  Bénédiction  archiépiscopale  solennelle. 


S- 

■ 

T?-^ 

■  ■  ■ 

* 

* 

* 

■ 

* 
■  i  *<1 . 

Princeps  Ecclé-si-ae,  Pâstor  ovi-  lis,   tu  nos  bene-di-  ce-re  digne-       ris. 

(i)  Tous  les  exemples  de  récitatifs  et  de  psalmodie  qui  vont  suivre  sont 
tirés  du  Directorium  cJiori  de  G.'VRBAGIS'ATI,  ou  de  nos  Notes  sur  l'influence  de 
l'accent  et  du  cursus  toniques  latins  dans  le  chant  atnbrosien. 
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:^ 


jJ^'-Humi-li-à-te  vos  ad  benedicti-ônem.îÇ.  Dé-o  grâ-ti-as  semper  agâ-    mus. 

Cursus  planus 


* 

:             * 

»          ■    ■    ■                 ■       ■  :     ■ 

■ 

■ 

■ 

^ 

G 

0  ■ 

■    :     ■ 

'1  - 

a  ■ 

'  1 

y.  Pré-cibus...        semper. Vir- 

y.  Indulgéntiam... 

y.  Et  benedictio...  omnipo-:  tén- 

ginis...     ad 
et  mi- 
tis... 

sé- 
mà- 

tairiae- 
ri-  ;cors 
ne    at 

tér- 
Dô- 
sém- 

tiain. 
minus, 
per. 

IÇ.Anien. 
I^.Amen. 
I^.Amen. 

Fig.  36. 
D)  Libéra  nos  ambrosien. 


Initium 

Teneur  ou  récitation 

Cadence 

î' 

* 

c 

a     9 

■ 

■     a 

■ 

_      _      _ 

A 

Li- 

bera  nos  quaésumus,  Do- 

mine, ab  ômni- 

bus 

ma- 

lis 

B 

prae- 

té- 

ritis,  praeséntibus  et 

fu- 

tù- 

ris  : 

C  et  inter-ce- 

dén- 

te  pro  nobis  beâta  Maria 

génitrice  Dei  ac  Dômini 

nostri  Je- 

su 

Chri- 

sti  : 

D 

et 

sân- 

ctis  Apôstolis  tuis  Petro  et 

Paulo  atque 

An- 

dré- 

a  : 

E 

et  be- 

a- 

to   Ambrésio,    confessôre 

tuo  atque 

Pon- 

ti-     fi- 

ce, 

F 

u- 

na 

cum  omnibus  san- 

ctis 

tû- 

is  : 

G 

da  pro- 

pi- 

tius  pacem  in  dié- 

bus 

no- 

stris 

H 

ut 

6- 

pe  misericôrdiae  tuae 

ad- 

JU- 

ti. 

1 

et  a  pec- 

ca- 

to  simus  sem- 

per 

li-      be 

-n. 

J 

et  ab 

om- 

ni  perturbatiône 

se- 

cu- 

ri  : 

K 

praé- 

sta  per  eum,  cum  quo  beâ- 

tus  vivis  et  re- 

gnas 

Dé- 

us, 

L 

m  u-ni- 

tâ- 

te  Spiri- 

tus 

Sân- 

cti  : 

M 

per 

om- 

nia  saécula  sae- 

cu- 

16- 

rum. 

Amen. 

Remarquez  dans  les  exemples  C,  E,  L,  etc.  comment  la  mélodie 
se  prête  à  une  augmentation  de  1  à  4  notes  antétoniques  prépa- 
rant l'arsis  mélodique  sur  l'accent  aigu. 

E)  Intonations  diverses. 


î             ■ 

■ 

i                  ■ 

«       ■ 

Pal- 

Con-tur- 

Et  re-    côr- 

Sté- 
pâ- 
bâ- 
dâ- 

tit  Dôminus... 
te,  et  vidéte... 
ti  vero... 
tae  sunt;.. 

F  ■  ■       ■ 

■-m 

i  ■  ■ 

In 

In  su- 
De  a-    ni- 

Is- 
dî- 
dô- 
raân- 

tae  generatiônes... 
e  quo  fecit... 
re  vultus  tui... 
tibusquoque... 

Ftg.jS. 
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F)  Cadences  psalmodiques  (par  simple  flexion). 


6 

\l : 

. 

f 

* 

fl                                                                                                   * 

i 

^■■■B          ■■ 

■ 

■ 

l 

* 

'■      * 
«■■■■          ■:■_ 

k 

•                                                            ■ 

■     _ 

Sé-de    a  dé-xtris     mé-  is        Sé-de    a  dé-xtris     mé-  is  eic.  etc. 
Fig-  39- 

Dans  ces  cadences,  l'accent  demeure  sur  la  corde  récitative,  la 
dernière  syllabe  s'abaisse. 

Cette  forme  antique  de  cadence  se  voit  aussi  dans  la  psalmodie 
du  Gloi'ia  in  excelsis  que  l'Eglise  milanaise  chantait  autrefois  à 
Laudes.  En  voici  quelques  extraits  : 

G)  Gloria  in  excelsis  (Ad  laudes)  (i). 

(  Ambroiien  ) 


f 

*■■■■■    ■■ 

■    ■ 

Glô-  ri-   a     in  excél-sis 

Dé-  0 

et    in  terra 

pax  homi- 

ni-bus 

f 

* 

* 

* 

■     ■■         ■--         -- 

■    ■ 

■      "  ■ 

bonae  vo-lun- 

ta-  tis 

magnam 

glô-ri-  am 

tû-       am 

hymnum  dicimus 

ti-    bi 

et  in 

se-  cu-lum 

se-  eu  li 

Domine  rex  cae- 

lé-    stis 

doce  me  ju- 

sti-  ti-as 

tù-       as 

Pater  omnipotens  :  Jesu 

Christe 

ômnia  pec- 

câ-       ta 

mé-      a 

Domine 

Dé-  us 

Deus  salu- 

ta-       ris 

nô-      ster 

Filius 

Pâ-  tris 

etc. 

sûscipe  deprecatiônem 

nô-  stram 

ad  déxteram 

Pâ-  tris 

miserere 

nô-  bis 

tu  solus 

sân-ctus 

nos  custo- 

dî-   re 

hympum  Deo 

no-  stro 

eic. 

Fig.  40. 

(i)  Paléogr.  Mus.,  t.  vi,  p.  316  et  ss.  (p.  266-267  du  ms.).  C'est  «le  chant  le 
plus  ancien  peut-être  et  le  plus  curieux  de  l'antiquité  chrétienne  >,  dit  D.  Cagin, 
Jbïd..,  t.  V,  p.  17. 
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H)  Cadences  psalmodiques  à  un  ou  deux  accents. 


Cadence  à  un  accent 

avec  préparation 

d'une  note. 


Cadences  à  deux 
accents. 


* 

P 

* 

1    ■     ■     ■      1         ■ 

■     ■     ■     ■::iai 

■  °  ■ 

:           : 

m                               :           :    * 

f 

* 

1    _      -      -      _    '     _    ' 

"    ■     ■     ■     ■        ■ 

■      ■     ■      ■    :■    :    ■    D 

■  °  ■ 

■ 

: 
P                               :           :    * 

f 

* 

y 

■      ■      ■      ■          ■         ■    0 

■ 

S  °  . 

P      ■        ■        ■        ■                      '      %     Q 

f 

* 

&                                                     ■                            - 

b 

P" 

■     ■■■'_ 

■  °  ■ 

Sé-de     a  déx-tris  mé-       is. 
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Sé-de    a     déx-tris  mé-     is.        Sé-de   a    déx-tris  mé-    is. 
Fig.  41. 

I)  Cadences  (Cursus  planusj. 
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Fig.  42. 


Sur  tous  ces  mrsusplayii,  voyez  ce  qui  a  été  dit  plus  haut,  exemple  B . 
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Credo  in  unum  Deum, 


K)  Credo 


Patrem 

rem 

bilium  omnium  et 
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cujus  regni 
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in  remissio- 
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Fig.  4.6. 


(i)  L'ordre  dans  lequel  se  chante  \ç:  Praeconium  Paschale  est  naturellement  le 
suivant  :  Per  omnia...;  Exsuliet...;  et  ensuite  le  Vere  quia...  —  Nous  avons  dû 
adopter  la  présente  disposition  typographique  à  cause  du  Vere  quia... 
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La  cadence  mélodique  ùz7'da  est  modelée  sur  le  cursus  littéraire 
tardus,  qui  se  compose  d'un  spondée  tonique  et  d'un  dactyle 
tonique  précédé  d'une  syllabe  : 

incarnati-ônein  cognôviinus 

digmun  et  jûstum  est 
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N)  Cursus  planus  et  cadences  des  Versets  de  Répons  Ambrosiens. 
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O)  Preces  Divinae  pacis. 


m 
vi. 


S  ■  ■  ■    ■ 


a  '  'a    ■  ■"  ,    a  '  -[3   ' ■  ■  >  j 


Di-vinae  pâ-cis  et   indulgénti-ae  mûne-re  suppli-cântes,  ex  tôto  corde 


.  a  ■   ■  Il    a^^iJiïr^g^i  ■  -^jî:^ 


C  ■  a   '  ■   "-pr-l 


et  ex  tôta  mente.  *  Precâtnur  te.  IÇ.  Dô-        mi-      ne        mi-se-     ré-re. 

Fig.  48. 

Les  versets  de  ces  Preces  fourniraient  de  nombreux  exemples 
de  coïncidences  entre  les  accents  toniques  et  les  arsis  mélodiques  ; 
mais  il  faut  abréger  et  passer  aux  Antiennes. 
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Antiennes. 

Ici,  les  cas  abondent,  il  faut  choisir.  Toutes  ces  antiennes  sont 
tirées  du  manuscrit  add.  34209  du  British  Muséum,  publié  en 
photographie  dans  la  Paléographie  vinsicale,  t.  v.  La  transcription 
en  notation  carrée  se  trouve  au  t.  vi  de  la  même  publication.  Les 
pages  indiquées  sont  celles  du  manuscrit  (i). 


Ms.  .-)-6. 


È^ 


4^ 


Ro-rà-te  caéli  désuper,    et  nûbes  plû-ant  jùstum  :  ape-ri- â- tur  terra,       et 


4^=i=K;=i= 


gérminet    Salva-  tôrem. 
2  —  Ms.  9. 


V 


-•^i 


^ 


i  ■    ■    ■    • 


M3-r 


Justi-ti-a    ante    é-um  amb[u-lâ-bit]    et  pô-      net    in  vi-agréssus  é-jus. 


3  —  Ms.  18-19. 


*  *  * 


Ecce   mitto    Ange-lum  mé-  uni,     et  prospi-ci-  et  vi-  am    ante  fâ-ci-  ein 


^ 


i 


tù-^m.   Cap.  Laudà-te  Dôminum  de  caélis,  quem  exspectabâmus  jûdi-cem 

C  ■  '  ■ 


ventu-rum. 


(i)  En  étudiant  ces  antiennes,  on  voudra  bien  se  souvenir  de  ce  que  nous 
avons  dit  plus  haut,  p.  164  et  suiv.  Ici,  les  mots  n'ont  plus  leur  individualité  propre, 
ils  sont  «  encadrés  >,  et  en  fonction  de  l'incise  et  de  la  phrase.  On  ne  s'étonnera 
donc  pas  de  ne  pas  trouver  toujours  la  coïncidence  de  l'accent  tonique  et  de 
l'élévation  mélodique.  Pourtant  cette  coïncidence  existe  avec  une  telle  fréquence 
qu'on  ne  saurait  s'y  méprendre  :  il  y  a  dans  l'ensemble  de  ces  compositions  — 
et  nous  ne  citons  qu'un  choix  :  toutes  les  pièces  anciennes  seraient  à  citer  — 
une  preuve  irrécusable  de  l'acuité  de  Paccent  latin. 
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5  —  Ms.  72-73. 
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Hic  est  discipu-lus,    qui  dignus   fi'i-  it  ésse     inter  secré-     ta  Dé-  i. 
6  —  Ms.  72-73. 
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Non  mô-ri-  ar,  sed  vi-vam,  et  enarrâ-bo    cSpe-ra  Dômi-ni. 
7  —  Ms.  79-80. 
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Inno-céntes  et  ré-  cti    adhae-sérunt  mi-hi,  qui-  a  sustinu-  i  te,   Dômi-ne. 
8  —  Ms.  83-84. 
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E-lé-gitnos'D6minus  he-re-di-  tâ-tem  sù-am,  spé-ci- es  Jacob  quam  di-léxit. 
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11  —  Ms.  89-90. 
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In  prô-le  mâ-ter,     in  pârtu   virgo  ;    gâude    et  laetàre     virgo  ma-   ter 
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Domine,    in  ci-vi- tâ-te  ti'i- a     imagines    ipsôrum  ad  ni-   hi-Ium  ré-diges. 


13  —  Ms.  102-193. 
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Ipse  super  mâ-ri- a  fundâvit  é-um,  et  super  flûmina  praeparâ-vit   é-um. 
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Vidé-runt  te    àquae,  Dé- us,  vidé-runt  te    âquae,  et  timu-érunt;  turbâtae 
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nùbes   Altissimo. 
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de  liimi-ne. 
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Spléndor    é-jus  sic- ut   lumen    é-rit,   cornu- a      in   mâni-bus   ipsi- us  sunt. 
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f         ■  ■ 

as*    ■  ■ 

'     fV  , 

y       ■  ■  . 

Pi  ■ 

■    ■  ■  ■ 

_ 

■         ■ 

^  ■  ■ 

— ■  ■  Il 

Apparu-  it  grâ-ti-  a   Salva-tô-ris   nôstri    :    et  vi-dimus  glô-  ri-  am  De-  i. 

lo  *  *  * 


Jl 

■  -    ■ 

■    ■     ■    ■ 

^ 

. 

1E        s 

■      ■ 

a     , 

■    1^ 

Ab 

Non 

J»- 
Et 

Rés-pi-ce 

Illumina 

stus 

invo- 

Ab  occûltis  me- 

insurgéntibus  in 

Mitte  verbum  tu- 

derelin- 

Dômi-ne 
Dômi-ne 
Dômi-nus 
cà-bi-  mus 

* 

hu-mi-  li- 
vultum 
justiti- 
nomen 
is  mun- 
me  li- 
um  et  sa- 
ques quaerén- 

ta-  te  m 
tu-  um 
am  di- 
tù-  um 
da  me 
be-ra 
na  nos 
tes  te 
* 

me 

mé-        am. 
su-  per  nos. 
lé-          xit. 
Dô-mi-  ne. 
Dô-mi-  ne. 
Dô-mi-  ne. 
Dô-mi-  ne. 
Dô-mi-  ne. 
* 

y 

_     _ 

9  >    ■ 

■      ■ 

i 

■     g 

■    n 

■      iF 

Ac-cé- 
In- tén- 

le-ra 
de- 

Dômi-ne 
Dômi-ne 

ut  nos 
prô-spe- 

sâl-vos 
ra     et 

fâ-ci-  as. 
re-  gna. 

M^.  4ç. 

Ces  nombreux  exemples  de  concordance  entre  accent  tonique  et 
élévation  mélodique  doivent,  ce  nous  semble,  entraîner  les  esprits 
les  plus  prudents  à  la  conviction  que,  à  l'époque  de  la  composition 
de  ces  pièces  musicales  (iv^,  ye  et  même  vie-viF  siècles)  l'accent 
latin  était  encore  un  ton,  une  acuité;  il  n'en  a  pas  fallu  tant  pour 
convaincre  les  hellénistes  de  l'acuité  de  l'accent  grec. 

242.  —  Ce  n'est  pas  tout.  Non  seulement  l'accent  principal  de 
chaque  mot  est  signalé  par  une  élévation  mélodique,  mais  la  plupart 
des  accents  secondaires  sont  mis  en  relief  de  la  même  manière. 


i88 


TROISIÈME   PARTIE.   —   CHAPITRE   V, 


Dans  les  exemples  des  pages  précédentes,  ils  sont  signalés  par 
un  simple  accent  aigu.  Nous  les  reproduisons  ici,  cette  fois  avec 
l'astérisque 


Ant.  6. 


Ant,  8. 


^ 


iffr:^ 


et  énarrâ-bo 


^\~t  >  aflT 


fi  %■♦« 


.  et  ù-lu-  la-  tus. . .  nôluit  cônso-  lâ- 


Ant.  13. 


...flùmina  praépa-râ-vit  e- um. 

«        * 


Ant.  14. 


et  timu-  érunt 


I 


Ê— ,    ,     ■    ■    .     1 

■    ■   %      ■               ■         ■ 

Ant.  iK. 


...omnis  cre-a-tûra...  quemprae-dicavérunt 

^(i;-  50. 
Sans  accorder  une  importance  plus  grande  qu'il  ne  conviendrait 
aux  faits  d'accents  secondaires  aigus,  il  ne  faut  pas  les  mécon- 
naître; associés  à  d'autres  du  même  genre,  ils  formeront  bientôt 
un  faisceau  de  preuves  qui  nous  conduira  à  une  compréhension 
plus  claire  de  l'accentuation  latine  à  l'époque  grégorienne. 

2*^  Section.  —  Chant  Grégorien. 

RÉCITATIFS   ET   PSALMODIES. 

A)  Leçons  (i). 
aj  Tonus  antiquus. 


-•— • ■ ■ — •- 


■■m — D— • ■— »- 


Jubé  Domne  bene-di-ce-re.  Tu  autem  Domine    mi-se-ré-re  nô-bis. 


^ 


Flexe 


Meliuni 


Punctum        jp 


(0  Cantorinus  Vatican.^  pp,  53  et  sq. 
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b)  Tonus  solemnis  (1). 


5 


-•— a— • ■   ■   ■ 


Jubé  Domtie  bene-dî-ce-re.   Tu  autem  Domine    mi-se-ré-re  nôbis. 


Flexe 


Metruni 


Punctum      ^ 


Fis.  îl- 


B)  Chant  de  la  Passion. 


Metruni 
* 

Punctum 

fi 

^■^       -^ 

■^ 

^ 

* 

i  . 

~  "       ~    ~ 

■  ■  ■ 

" 

(;.      ■ 

■ 

_ 

Pâs- 

si-o  Diii  no- 

■  ■ 

stri 
In 

Je- su 
il-  ;io 

Chri- 
témpo- 

* 

■     n 

ti... 
re... 

■ 

se- 

cûn- 
ut 

■    ■    ■ 

dum 

é- 

■ 

Mat- 
um 

thaé- 
trâ-de- 

um. 
ret. 

0  ■ 

'  :  ■ 

■ 

■ 

-»-■ 

S.  5  "" 

Non 

in 

di-;e 

fés- 

* 

to... 

ne... 
e- 

fi-    e- 
§;o...scan- 

ret 
da- 

in 
li- 

pô-pu- 
zâ- 

lo. 
bon 

,  C 

►^ 

^     ^ 

a            M 

■  ■  - 

Tri- 

stis   est 

â- 

ni-;  ma 

SU-;Sti- 

me- 
né- te 

a 
hic. 

-EH 


âmen  di-co  vô-bis. 


Fig.  ji>. 


(i)  Ces  deux  récitations  ont  été  modifiées  ainsi  qu'il  suit  par  les  divers  Ordres 
monastiques  ;  mais  on  les  reconnaît  toujours,  et  toujours  accent  aigu  et  mélodie 
marchent  d'accord  : 


6 


Méthode  de  Chant  Cistercien,  p.  92-93. 


-• — ■—•—•- 


Sic  fàci-  es  iléxam.  Sic  vero  métrum.  Sic  autem  punctum. 
.Méthode  de  Chant  Cartusien,  p.  290-29."). 


e 


■• — •—•—■- 


■Sic  fâci-es  fléxum.  Sic  fit  e-levâtum.  Sic  fit  finâ-le. 
Processionale  Praedicatorum.  1894,  p.  414-418. 

Flexc.    ^  Metruni.      ^  Punctum.     ^ 


<  ■  ■  '"""Hl  '  '  '  »  ■~*~'~|]  '  '  '  .  ""Hl 
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C)  Psalmodie  simple. 

Il  faudrait  ici  relever  presque  toutes  les  médiantes,  fiexes  et 
cadences  finales  de  la  psalmodie  romaine;  citons  simplement 
quelques  mélodies  ;  car  les  Tons  des  Psatinies  sont  entre  les  mains 
de  presque  tous  les  fidèles. 


1-  Mode.  *     ,     ;      ■   ■      ■     ■     ■   ■   ■    -■ ■    0   ,        ■     ■      ^'    ■      .    ■    I 

Primus  tonus  sic   inci-pi-tur,  sic  flécti-tur      et  sic  mé-di-   â-tur  * 

in-  i-    mi-cos  tù-os 

Cursus  planus 


-    ■     ■  ■     ,   a  'vl       -  ~V= : 


at-que  sic      fi-  ni-  tur. 

qui  fe-cit  cae-luni      et  tér-ravi. 


â«^  Mode.  «     • 


S — ■ — ■ — ■— ■ — ■ — -■ ■ ■ ■ — »- 


Quintus  tonus    sic   flécti-tur    et  sic  me-  di-   â-tur  *  at-  que  sic 

in  mé-dio  tù-    i 


rr~'~TT~[~" 

! — 5 Q — g 


fi-  ni-       tur. 
Je-  rû-sa-lem. 

Fig-  33- 
D)  Psalmodie  des  Introïts. 

Plusieurs  cadences  psalmodiques  de  l'Office  et  de  la  Messe  — 
Introïts  et  Communions  —  sont  calquées  mélodiquement  sur  le 
type  littéraire  cursus  planus,  il  suffit  d'en  citer  quelques-unes. 
On  remarquera,  dans  ces  sept  cadences,  la  coïncidence  parfaite 
entre  les  accents  et  les  élévations  musicales.  Pour  tous  ces 
exemples,  tirés  des  cursus,  on  pourra  consulter  la  Paléograùhie 
Musicale,  t.  I\'. 
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/'•'  Partie  du  Verset. 


l"  Mode. 


^ 


r 


Be-  ne-    di-xi-sti    Dômi-ne 

Ex-  ul-    tâ-te 

Magnus  Dôminus  et  lau- 


tér-     ram 
jû-  sti  in 
dà-bi-lis 


ï^ 


tu-  am. 

Dô-mi-no. 

ni-  mis. 


Cursus  planus 

2e  Partie  du  Verset. 

*               :                * 

« 

C        ■-■ 

A    • 

-■■     ■■■_-- 

■■    :    ■     :    , 

»■■    :           l> 

F»—         ■■ 

II 

]"Mode.       Qui-  a    ad  te  Dômi-ne    ânimam. 

me-     :  am,  le- 

î/«-      \  vi. 

■^    ■    ■     ■ 

"      '    ■     :    ■ 

2"     —                                                       %     ■     ■     ■ 

•  n  : 

n.    ■  A 

Ik       :    "^ 

■P"    ._  :  ■ 

■           ■ 

;^e     

'      :    fi    :    ■ 

:    ■ 

^ 

II 

4e        _                                                                                             ■        ■        ■ 

■           %        ■ 

■                      1 

:    r*    . 

:    ■       1 

fi'^       —                                                                                       a       ■       ■ 

"       '■•'■% 

■             ■ 

■■    \    ■ 

■ 

«         ■       ■       ■ 

É*      :    ■         , 

7e    _                                     y 

■    \ 

y     ■    ■    ■ 

■>   ■    ■      :    P"    •    ■ 

8«     — 

'       ■    ■      :    '       •               •■•■     ^ 

am    le-    vâ- 


Pig-  54- 


Le  cinquième  mode  est  le  seul  dont  la  cadence  échappe  à 
l'influence  du  cursus  plamis,  mais  non  pas  à  celle  de  l'accent  aigu  : 
sa  cadence  linale  est  modelée  sur  le  dispondée  tonique  (^  .  '' .) . 


j«  Pa) 


f            ■■■           -        .-- 

■ 

■       a 

c     -  ■  ■  ■ 

-        -  -      -  . 

Glô-ri-  a  Patri... 

et  Spi-ri-  tu- 
et  nunc 

i 
et 

Sàncto 
sémper 

__    ._      J 

Dispondée 

*                      *■            ' 

! .       .     -    _     .    ^ 

■ 

'artie.  b 

Q     ■ 

et  in  saécu-la  saecu- 

lô-    rum. 

A-  men. 

Fks:-  55' 


192 


TROISIÈME   PARTIE. 


CHAPITRE   V 


E)  Psalmodie  des  Versets  de  Répons. 

Toutes  les  psalmodies  des  Répons  de  l'Office  témoignent  de 
l'acuité  de  l'accent  dans  rintonatton  de  la  première  partie  du 
verset  et  dans  toutes  les  récitations  ou  cadences.  Deux  exemples 
suffiront,  ils  seront  empruntés  au  1"^'  et  au  4^  modes. 


Indivisibles 
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i. 

ro. 
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«1» 

1 
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a 


I 


/^r=  • 

v2  i  r-    <:     =3     •- 

^ 

*    ^i 

^ô  S     -S    ■-::     5 

'-^ 

yh 

^  -i  "^   -S    'H     'ï 

■•^ 

ne- 

^ 

i 

ui^'i    'i    ■-    :? 

,1 

■     ^    i                    

■ 

■     =3 

.1 

.    Cl- 
.— -rs 

T3  — 

-  E 
.E  rt 

*"H-è 

3 -2 

m    ■     ■   ■ 

stoluni 

o 

c         _^ 

i-i'i. 

me                a 

e              por- 
sti  in  càpite 
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Rythme  Grég.  T.  II.  —  7 
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Cadences  linales  des  autres  modes. 

Pour  abréger,  il  suffira  de  donner  ici  les  cadences  finales  des  six 
autres  modes,  tous  en  cadences  planae. 

Cadence  plana 


Mode. 


:^     — 


* 

* 

-^          ^^ 

-'^           .                        ~^ 

•"                   ■ 

a   A          :       ■ 

%                         J^,              :    - 

%"        :      >.■ 

■^  ♦♦            :    ■ 

■> 

4V                 : 

:     * 

« 

%■   ■ 

; 

«          ■   ■ 

■  Vi*^  ■  .- 

É*      •  r^'uié  ■ 

_ 

'  •       s 

■                 ;      '     '^"N" 

% 

* 

:     * 

f          ■    ■ 

S                 .Se 

b        ■  ■ 

■•^          u 

■           v*\« 

% 

t                      * 

:      ^ 

& 

■ 

■           ■■  'îlSè 

■^          .- 

_■            iVS 

-itMb^ 

■        ■  > 

* 

.y. 

<    ■  ■  ■ 

■^♦»        - 

jfli"       v^ 

1»  ■_ 

S 

•           V 

'  ♦P" 

*                    " 

:      *      i 

«      a 

s*  A            ■ 

■                      ^      ♦» 

-^f»- 

a  ■  ■ 

■•♦"           «1, 

S              "^       * 

y9-<f-  très       ht 

Fig-  58. 


7/-  nuTtî. 


F)  Psalmodie  des  Invitatoires. 
Toutes  les  p.salmodies  des  Invitatoires  seraient  à  citer,  un  .seul 
exemple  suffira. 


-» — ■ — ■ — ■ — ■- 


;  ■  ■    iT^a-»-* — .-# 


Ve-  ni- te...  etc. 

Que-  ni-  am    i-psi-   us    est  mâ-re       et  ipse    fe-cit    illud,    et  â-ridatn    fun- 
Quadra-gin-  ta    annis...  etc. 
* 


1t  I — - 

=r^ 

— 

— 1 

! 

■ 

t-tH 

H 

^  '  ■  ■ 

■  ■ 

-il-*- 

— ■ — 

B_ 

_?_ 

' 

' 

davérunt  manus  é-  jus,  ve-ni-te    adorémus    et  pro-cidâmus  ante   Dé-ura, 

*  *  *  *  + 


Hl ■ ■ — ■ ■ ■- 


plo-rémus  co-ram   Domino   qui  fe-cit   nos,  qui-  a    ipse 

est    Dô- mi-nus 

lt            ■ 

a          -                      ' 

%     ■     ■          ■■     , 

^a    •■'^ 

l>8  ■  ■■ 

De- us  nô-ster;  nos  autem  pôpu-lus  é-jus,    et  oves  pàscu-  ae  e-   jus. 

F^S-  59- 
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G)   Psalmodie  du  Benedictvis  aux  Quatre-Temps. 
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H)  Psalmodie  des  Traits  du  VIII'"  mode. 
Intonations  des  premiers  versets. 


• 

* 

ÏS 

« 

_n_ 

. 

M 

_ 

■      ■ 

■■^ 

■  ■>:■ 

i 

-aJSê. 

Ju-  bi- 

lâ- 

te       i 

Dô- 

mi- 

no. 

Lau- 

dâ- 

te 

Dô- 

mi- 

num. 

At- 

tén- 

de 

cae- 

lum. 

Oui  con- 

fi- 

dunt  ;  in 

Dô- 

mi- 

no. 

F/^:  61. 
Intonations  des  autres  versets  et  cadences  médiales  sur  Sol. 
*       (i) 


Ti:  Attende. 

—  —       Exspe- 

—  Beâtus  \\r. 


Tr.  Attende. 


Dâ- 

cté- 
Pôt- 

Glô- 


Dé- 


T 


te  magni-  :  tu- 
tursicut     plû- 
ens  in 

terra  \  é- 
ria 

et  di-  :  vi'- 


fi-  ;  dé- 


:?ivr 


dinem  Dé- 
via elôqui- 

rit  se- 

tiae  in  Uo- 


o 
um 


mcn 
mo 


lisinquononestin- 


no- 
mé- 


stro. 
um. 


e-  JUS. 

é-  jus. 


iqui-tas. 


Fiz-  62. 


« 

I 

ntonations  secondaires  et  cadences  finales  sur  Sol. 

*                         *                   -H-                 . 

V  "V,% , 

h 

Wji               ■ 

a                >                «nB 

X      ^      S   a   ■ 

■  Il    S  ■  ■     9' 

■^       '  •  "S^ 

Tr 

Sicut  cer\  us. 

I- 

ta      de-    ;  side-rat 

anima  mé-a   ad  :  te 

*                             : 

Dé-  us. 

i              3  fc.-         •  -          '       . 

_ 

-    ^^  fcj     i     ■ 

«    ■            a    ■   : 

Tr.  Attende. 

et 

âudi-     at    :  terra 

'■■  *       1 

vérba           ex  6-  ;  re 

*                               : 

mé-  0. 

« 

] 

Vj      ■      ■    .' 

Xfi  4.S  ■    ;  ■    ■ 

S  ■ 

Tr.  Vinea.      et 

e-di- 

ii-   cà-  vit  :  tùrrim  in  mé-di-                    :  0 

é-    jus.  etc. 

Fig.  63. 

Cela  suffît  pour  le  moment.  Au  chapitre  sur  la  Psalmodie  des 
Traits,  la  thèse  que  nous  soutenons  ici,  trouvera  un  supplément 
de  preu\es ;  nous  y  renvoyons  par  avance. 

(i)  La  \ersion  que  nous  donnons  ici,  avec  récitation  sur  le  si,  est  la  version 
ancienne,  authentique,  donnée  par  les  Mss.  Seule,  elle  peut  faire  comprendre 
l'accentuation  normale  de  ce  récitatif,  alors  que  la  teneur  sur  le  do  en  détruit 
toute  l'économie,  verbale  et  mélodique. 
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Antiennes  (i). 


2 1    .                  «                         '                      .       ■     L       . 
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Be-â-ti  qui    âmbu-lant    in  lége  tû- a  Domine. 
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^ 


,  ■  '  ,    a  •zziii:: 


Mi-se-ré-re  mé-  i  Dé-  us. 

-  3         ^         ^  ^^ 


Sa-lu-tâ-re  vûltus  mé-   i  Dé-  us  mé-us. 


e — i 


Ad  te  de   lûce      vi-gi-lo  Dé-us. 
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*        * 
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-   ■     -      a   ■ 

■        "   ■    " 

■     '   '   ■ 

■         S      ■ 
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De  manu    ômni-  um  qui    odérunt  nos,    libe-râ-vit  nos  Dôminus. 
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.6 


■  a  ■  %  3 
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Ti-bi  sô-li    peccîivi     Domine,  mi-se-ré-re  mé-  i. 
7* 


^ 


V 


Domine  audi-vi  audi-tum  ti'i-um,  et  timu-  i. 


(i)  Ces  antiennes  sont  toutes  anciennes.  Nous  avions  pensé  à  ajouter  pour 
chacune  les  neumes  d'Hartker,  qui  auraient  suffi  à  expliquer  certaines 
anomalies.  Mais  pour  ne  pas  trop  surcharger,  nous  donnons  seulement  la 
leçon  publiée  par  l'édition  vaticane.  La  note  qui  accompagne  les  antiennes 
ambrosiennes  (ci-dessus,  p.  184)  s'applique  également  à  ces  antiennes 
grégoriennes. 

Nous  n'indiquons  pas  les  références  ;  les  antiennes  étant  données  intégrale- 
ment, il  sera  facile  avec  leur  Incipïf,  de  les  retrouver  dans  XAntiphonaire 
(ou  la  Semaine  Sainte,  ant.  13,  15,  16,  17).  —  Notons  toutefois  que  quelques- 
unes  d'entre  elles,  appartenant  au  Psautier  romain  d'avant  la  réforme  liturgique 
de  191 1,  ont  été  supprimées  par  le  remaniement  opéré  alors,  et  ne  se  trouvent 
pas  dans  l'Antiphonaire  Vatican  de  igi2.  Nous  les  insérons  cependant,  parce 
qu'elles  sont  dans  les  manuscrits  et  qu'elles  figuraient  dans  la  première 
rédaction  de  l'Antiphonaire.  Ce  sont  celles  dont  le  numéro  d'ordre  est  suivi 
d'un  astérisque. 
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8* 
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Non  confundé-tur  cum  loqué-tur   in-imi-cis  sii-  is    in  porta. 
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Vi-gi-lâ-le    ànimo,         in  prôximo    est  Dôminus  Dé-  us  nôster. 
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Sâna  Domine  ânimam  mé-am  qui-a  peccâvi   tî-bi. 
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Me  suscé-     pit    déxte-ra  tû-a  D(Smine. 
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Ego  sum  re-surrccti-  o    et  vi'-ta  :    qui  crédit    in  me,      ét-i-  am  si   môr- 
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tu- us  fû- e- rit  vivet  :   et   ômnis  qui  vi-vit  et  cré-dit   in  me   non  mo-ri- é- 
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tur  m  ae-ternum. 
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Zé-lus  dômus  tù-ae         comé-dit  me       et  opprôbri-  a    exprobrânti-  um  ti- 
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bi     ce-cidé-runt  super  me 
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Justi-fi-cé-ris  Domine      in  sermônibus  tù-  is,   et  vincas  cum   judi-câ-ris. 
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Captâbunt  in  ânimam  jû-sti,     et  sànguinem  inno-céntem  condemnâbunt. 
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In  pâce      in  i-  dfpsum,  dormi-  am  et  requi-  éscam. 
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Ha-bi-tâbit    in  tabernacu-lo  tù-o,     requi-  éscet  in  monte  sâncto  tù-o. 
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Di-ci-te         invi-tâ-tis  :   Pxce   prândi-  uni  mé-  um  pa-râ-  vi  :  ve-ni-te      ad 


S-î — 


nùpti-  as,     alle-lû-ia. 


19 

C4 


y 


^^=i=i 


I)i-xit  autem  dôminus  serve  :  Rédde  quod  débes  ;  prô-cidens  autera  sérvus 
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ille    rogâbat  é-um,  di- cens  :  Pa-ti-énti-   am  hâbe     in  me,      et  ômni- a 


réddam  tî-bi. 
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Trespù-e-ri  jus- su  régis      in  fornâcem  missi  sunt,  non  timéntes  flâmmam 
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ignis,    dicéntes  :  Bene-  dictus  Dé-  us    alle-lù-ia. 
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Intrct  ord-ti- o  mé- a       in  conspéctu   tù-o  Domine. 
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In  sancti-tâ-te  servi-  âmus  Domino,   et  li-be-râbit  nos  ab  in-i-m{-cis  nôstris 
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23 
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^fe^TT 


Eugc  servie  bonc,    in  môdi-co    fidé-lis  intra    in  gâudi-  um  Dômi-ni    tû-  i. 
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jNli-sé-  re- or  super  tûrbam  :  qui- a    ecce  jam  tridu-o  sùstinent  me,  nec  hâ- 
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bent  quod  mandûcent  :  et  si  dimi-se-ro    é-  os  jejûnos,  de-fi-ci-  ent  in  vi-  a 


hr 


alle-lû-ia. 
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Exâudi- at  Dôminus  ora-ti- ônes  véstras,    et  reconci-li- c-tur  vô-bis  :  nec 

*  *  *         *  * 


iffe^TT 


vos  dése-rat   in  témpo-re  mâ-lo  Dôminus  Dl-us  nôster. 

.  ^D    Jt  JA  Jt  Jt  ,  ^ 
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^—m 


No-li-te  sollf-ci-ti     ésse,   di-céntes  :  Quid   manducâ-bimus,    aut  quid  bi-bc- 


p 

■■    " 

* 

* 

"ïT 

* 

b 

■■        ■ 

■ 

■  . 

■■■!"é      «S"" 

— 5l. 

■_ 

A U 

musPScit     enim  Pâter  véster  caelé-stis  quid  vôbis  necéssc    sit      alle-lû-ia. 

F/o-.  64. 

RÉPONS. 

Avant  de  quitter  les  chants  de  l'Office,  nous  donnerons  un  seul 
exemple  tiré  du  Respojisoria/,  le  Répons  Dixerunt  ivipii,  du 
Dimanche  des  Rameaux. 


I      ■  ■  rf* 


^  1^^  p„  , ,".   ■    ■     ■  S  ■  ,  ghC  A^  I     ■  j 


Dixé-runt  *  im-     pi- 

i        apud  se,  non   recte  cogi-tân-  tes  : 

*             * 

Circum- 

* 

C  . 

:  L        .               '     .       > 

fS"    • 

'-■«■■   -^  Ml 

■  s  ■      ■                    ■  ■        ' 

1^     >  f ♦»■  % 

ve-ni-  àmus  jù-     stum,  quôni-   am  contrà-ri- us  est    opé-ri-  bus  né- 
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stris  :   promittit  se  sci-  énti-   am   Dé-  i   habé-      re,      ¥i-\i-  uni    Dé-  i  se 


■    ■!.  .-A-fl;^=t^;g:vFj 
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nô-         mi-      nat,     et  glo-ri-â-tur  Pâtreni  se        habé-  re       Dé-        um  : 


Vide-  a- 


IVL-V 


mus    si  sermôncs    il-li-     us  vé-     ri         sunt  :  et  si    est 


=f^s= 


■  T      S-V 
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vc-         re   Fi-li-  us  Dé- i,      li-be-ret     é-um  de  m;i-nibus  nô-  stris,  môr- 

,  *  * 
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>  ;1»«'-% 


te      turpissiraa        condemné-  mus    é-        um. 

Pièces  ornées  tirées  du  Liâer  Gradualis. 

La  moisson  ne  serait  guère  moins  abondante  si  nous  iinalysions 
les  pièces  musicales  du  Liber  Gradualis,  où  cependant  la  mélodie 
affirme  ses  droits  avec  beaucoup  de  liberté.  Nous  nous  contente- 
rons de  relever  quelques  introïts,  communions  et  graduels. 

Introïts. 


^ 


\. 


-m — — ■ — m 


frt 


i 


Al   ■■  ■    ■    < — H — ■ 


-■ ■ ■— ■ — ■- 


Exsùrg^e      qua-re    obdormis  Domine,       exsûr-  ge,      et  ne  repéllas 
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in       fi- nem  :  qua-re   fâ-ci- em  tù-am   avertis,     obli-vi-sce-ris   tri-bu-la- 


fcz^T 


■*=^ 


3=t— dST 


ti-ô-nem  nôstram?  Adhaé-sit    in  tér-ra  venter  nô-ster  :  exsùrge  Dômi- 


■  ■ 


J— i— Pi-fifi-V 


ne       âdjuva  nos     et  li-  be-  ra         nos. 

FiiT.  66. 
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Omni- a  quae  fe-cisti  nôbis  Dô-mi-      ne         in  vé-     ro    ju-di- ci-o 
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fe-         ci-     sti,    qui- a     pec-cà-  vimus    ti-         bi,        et  raandâ-tis  tû- is 

g * , tr**      ~' 


-■ — ■  ■  ■ 


IV^jg-f^ 


^ 


^(-mP 


-vv 


non  obedi-vi-      mus  :  sed  da  glô-  ri-  am  nômi-ni    tù-         o,     et  fac 
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nobis-cum  secûn-dum  multi-tû-     di-    nem  mi-  se-  ricôr-    di-  ae 

Communions. 


tu-     ae. 
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Tôlli-te   hô-  sti-  as,     et    intro-  i-       te        in  a-     tri-  a     é-       jus  : 
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ad-o-ni-te  Dô-mi-num      in  au-        la  sàncta       é-   jus. 
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Semel  ju-ràvi     in  sâncto  mé-      o   :    sémen   é-jus      in  aetérnum  ma- 
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ihs-  1^  ■  P 


^'  .s  r  ^  '^'^^^—^ 


né-     bit  :      et  sédes    é-jus    sic-ut  sol      in  conspéctu  raé-     o,        et  sic-ut 
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lûna   perfécta     in  aetér-    nu  m  :    et  téstis      in  caélo     tîdé-      lis. 



Jérusalem. ■ 


^♦ï* 


^*:^ 


...  tri-    bus  tribus  Dômi-       ni.        ...  éj-us  in  id-ipsum. 

(i)  Ici  encore  nous  rétablissons  la  récitation  sur  le  si,  conformément  au.x 
manuscrits.  Cf.  plus  haut,  p.  196,  note  i. 
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Répons-Graduel. 

Nous  ne  citerons  qu'une  mélodie,  celle  du  type /ustus  ut palvia. 
Même,  —  il  y  a  eu  tant  d'exemples  déjà  —  nous  ne  donnerons  ici 
que  la  première  incise,  avec  tous  les  textes  anciens  qui  s'y 
adaptent  ;  pour  le  reste,  qui  n'est  pas  moins  probant,  le  lecteur 
voudra  bien  se  reporter  à  la  Paléog.  Mus.,  tome  m,  où  ce  Répons- 
Graduel  a  été  analysé.  Partout  et  toujours  l'accent  tonique 
correspond  à  une  élévation  de  la  mélodie. 
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243.  —  Il  serait  téméraire  d'assigner  une  date  précise  à  la 
composition  musicale  de  ces  antiennes,  introïts,  répons,  etc..  On 
peut  dire  seulement,  sans  crainte  d'erreur,  que  plusieurs,  les 
antiennes  du  psautier  ancien  par  exemple,  se  chantaient  avant 
S.  Grégoire  (f  604)  et  que  d'autres  appartiennent  à  la  période 
grégorienne,  vue,  viiie,  ix^  siècles.  Depuis  longtemps  les  temps 
classiques  se  sont  évanouis,  et  l'accent  tonique  garde  toujours 
son  acuité.  Ce  point  est  acquis. 

C.  Concordance  des  accents  aigus  latins 

avec  les  sommets  mélodiques 

dans  les  compositions  mélodiques  liturgiques  des  X',  xr,  x/r  s. 

244.  —  Nous  pourrions  en  rester  là;  mais  dans  les  siècles 
postérieurs,  de  nombreux  offices  ou  pièces  mélodiques  de  tous 
genres  ont  vu  le  jour  et  ont  été  insérés  dans  le  répertoire  de 
l'Eglise  romaine,  des  églises  particulières  et  des  Ordres  reli- 
gieux. Qu'en  est-il  de  l'accent  dans  ces  compositions  nouvelles  si 
tardives  ? 

Notre  enquête  a  été  poursuivie  jusqu'au  xiif  siècle  et  au  delà; 
elle  conduit  aux  mêmes  résultats.  Inutile  de  nous  attarder  à  en 
donner  les  détails.  Disons,  d'une  manière  générale,  que  08^  — les 
deux  tiers  I  —  des  accents  toniques  sont  placés  sur  un  sommet 
mélodique,  parfois  même  tous  les  accents  sont  ainsi  chantés.  Un 
seul  exemple  de  ce  genre  suffira;  c'est  le  Credo  Vl  des  éditions 
de  Tournai. 

245.  —  Ce  Credo  provient  d'un  manuscrit  du  xi"^^  siècle,  de 
S.  Martial  de  Limoges,  actuellement  à  la  Bibliothèque  nationale 
de  Paris,  fonds  latin,  n^  887,  p.  60.  Sa  composition  peut  remonter 
au  xe  siècle.  Evidemment  la  volonté  du  musicien  a  été  de  mettre 
mélodiquement  en  relief  tous  les  accents  du  texte,  et  les  ressources 
qu'il  déploie  pour  arriver  à  ce  but,  sont  à  la  fois  d'une  simplicité 
et  d'une  habileté  peu  communes.  Un  tel  accord  entre  paroles  et 
musique  n'a  pu  se  produire  que  grâce  à  une  habitude  journalière 
de  l'accentuation  musicale  des  mots  latins. 


Le  Credo  VI. 
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246.  —  Au  point  de  vue  philologique  une  conclusion  s'impose  ; 
pendant  que  le  langage  vulgaire  soumet  les  mots  latins  à  des 
altérations  profondes,  et  variées  selon  les  pays,  la  langue  latine 
chantée  dans  les  diverses  liturgies  les  conserve  dans  leur  intégrité 
parfaite,  et  cela,  dans  le  monde  catholique  entier.  Il  sera  prouvé 
plus  loin  que  les  mélodies  liturgiques  ont  été  l'instrument  le  plus 
actif  de  la  conservation  de  la  langue  latine. 

Relevons  en  particulier  le  maintien  de  la  qualité  première  et 
essentielle  de  l'accent  latin,  l'acuité,  jusque  dans  les  siècles  les 
plus  avancés  du  Mo^en-Age.  Si  les  philologues  de  profession 
voulaient  s'attacher  à  l'étude  approfondie  des  laiigncs  umsicalcs 
ecclésiastiques,  ils  y  trouveraient,  pour  l'avancement  de  leur 
science  spéciale,  de  multiples  et  précieux  renseignements;  nous 
ne  pouvons,  nous,  que  leur  indiquer  cette  voie  nouvelle,  trop 
négligée  jusqu'ici. 

D.  Les  '(  cadences  rompues  «  du  bas  Moyen-Age. 

247.  —  La  stabilité preniicre  des  cadences  psaltnodiqucs.  —  L'étude 
des  manuscrits  les  plus  anciens,  ambrosiens  ou  grégoriens,  amène 
aisément  à  reconnaître  que  le  caractère  particulier  des  cadences 
musicales  dans  la  psalmodie  et  les  récitatifs  était  la  stabilitc  et 
rimiuobilitc.  Lorsqu'une  cadence  mélodique  avait  été  modelée  sur 
une  clausule  syllabique  donnée,  toutes  les  autres  clausules 
devaient  s'y  adapter  sans  l'altérer,  selon  des  lois  qui  seront 
exposées  au  chapitre  de  la  Psalmodie . 

Cette  stabilité  s'appliquait,  nous  le  prouverons  plus  tard,  aux 
cadences  les  plus  simples  de  la  psalmodie  ordinaire,  comme  aux 
cadences  plus  ornées  des  psalmodies  propres  aux  introïts,  aux 
répons,  aux  invitatoires,  etc. 

Elle  n'excluait  pas,  bien  entendu,  les  modifications  légères,  de 
détail,  nécessitées  par  l'adaptation  des  paroles  aux  formules  mélo- 
diques :  survenantes  de  pénultième  et  d'accent,  notes  liques- 
centes,  etc.  Toutes  ces  modifications  sont  légères,  et  ne  changent 
rien  ou  presque  rien  aux  cadences  normales;  et  tof/tes  —  ceci  est 
à  noter  —  laissent  intacte,  à  répoqite  p^'imitive,  la  note  finale  eonclii- 
sive,  essentielle,  des  cadences.  Et  si,  par  hasard,  le  texte  est  trop 
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court  pour  le  type  musical,  ce  n'est  pas  \3ifi71  de  la  cadence  qui 
tombe  et  disparaît,  c'est  le  début  (i). 

C'est  ainsi  que,  dans  la  liturgie  ambrosienne,  la  psalmodiç  du 
Gloria  in  excchis,  à  l'Office  des  Laudes,  chantait  à  la  flexe  : 

6 —  !  _ — 

s ■ m. m ■ ■ ■ ■ a n 


Glô-ri-  a    in  excél-sis  Dé-         o 
bônae  vo-lun-tâ-       tis 
tenta- ti-     ô-ni-bus 
Lau-dâmus  te 
A-do-  râmus  te 
Con-sérva  nos 

etc. 
Fig.  /O. 

L'accent  oxytonique  des  mots  latins  te  et  nos,  ne  parvenait  pas 
à  modifier  la  cadence  musicale  barytonique  type,  calquée  sur  le 
mot  Dco. 

248.  —  Les  "  cadences  rompues  »  de  r époque  postérieure.  — 
Aujourd'hui  personne  ne  conteste  cette  loi  de  stabilité  pour  les 
médiantes  ornées  des  introifts,  versets  de  répons,  etc.  Mais  il  en  va 
tout  autrement  pour  les  récitatifs  et  la  psalmodie  simple. 

D*où  vient  cette  divergence? 

D'un  abandon  de  la  tradition,  d'une  erreur  commise,  vers  le 
XF  siècle,  dans  l'application  des  paroles  aux  cadences  récitatives 
et  p.salmodiques  simples. 

Dans  les  temps  antiques,  du  v^  au  x*'  siècle,  la  prédominance 
constante,  absolue,  de  la  mélodie,  était  admise  pratiquement  par 
tous  et  dans  tous  les  récitatifs.  Cette  règle  s'est  maintenue  intacte 
à  travers  les  siècles  jusqu'à  notre  époque,  en  ce  qui  concerne  les 
cadences  psalniodiques  ornées  des  introïts,  des  invitatoires,  des 
répo7is,  etc.  vSur  ce  terrain  il  n'y  a  donc  pas  matière  à  contes- 
tation. 

Mais  dans  la  psalmodie  et  les  récitations  plus  simples,  la  tra- 
dition a  subi  une  grave  altération.  On  la  constate  dans  les  manus- 
crits, dès  le  XF  siècle,  d'abord  assez  rare,  puis  de  plus  en  plus 

(i)  Plus  loin  nous  \errons  que  la  inobilitc,  ou  mieux  l'clasticiti\  est  au  con- 
traire le  propre  des  cadences  antîphoniqttes.  ce  mot  pris  ici  dans  un  sens 
large. 


Ë    ■  I  ■ 
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fréquente  jusqu'à  nos  jours,  encore  que  quelques  contrées  aient 
maintenu,  par  places,  l'antique  usage.  Nous  voulons  parler  des 
médiantes  rompues.  On  sait  que  ces  médiantes.  sous  le  fallacieux 
prétexte  d'accentuer  régulièrement  les  mots  hébraïques  non  décli- 
nés et  les  vocables  latins  oxytoniques,  se  forment  par  la  suppres- 
sion de  la  note  finale,  conclusive,  de  certaines  cadences  musicales 
calquées  d'abord  sur  un  type  littéraire  latin  spondaïque  ou  dacty- 
lique  :  Déiis,  Dàminus. 

Un  exemple  entre  plusieurs  : 


Cadence  musicale  type 


Cadence  tronquée 

Melchi-  se-déch 
Manda-  vit  de  té 

Fig.  71. 

Ces  mutilations  déplorables  de  la  mélodie  se  glissèrent  dans  la 
musique  d'église  à  la  faveur  d'une  sorte  de  renaissance  littéraire 
qui  se  développait  dans  les  cloîtres  et  les  églises  au  x*^  et  au 
XF  siècle.  L'étude  plus  attentive  des  langues  latine  et  hébraïque 
'  en  se  généralisant  finit  par  aboutir  à  ce  malheureux  résultat  ;  ces 
savants  nouveaux  venus,  qui  avaient  tant  de  mérites,  oubliaient 
que  la  mélodie  et  son  rythme  ont  des  droits  qui,  d'ailleurs,  étaient 
nettement  reconnus  par  les  grammairiens  de  bon  aloi.  Ils  étaient 
les  précurseurs  de  nos  littérateurs  de  la  Renaissance  du  xv^^  et 
du  xvF  siècle,  dont  les  corrections,  faites  au  nom  de  la  gram- 
maire, amenèrent  la  ruine  presque  totale  du  chant  grégorien. 

249.  —  Preuve  eu  faveur  de  raeuitc  de  raeeent.  —  Cependant 
nous  n'avons  pas  à  nous  occuper,  en  ce  moment,  de  r illégitimité 
de  ces  adaptations,  elle  sera  amplement  démontrée  en  son  lieu. 
11  suffit  de  constater  V existe}iee  de  ces  cadences  tronquées  pour  en 
dégager  l'idée  que  les  grammairiens  et  les  musiciens  de  cette 
époque  se  faisaient  de  l'accent  latin.  Il  est  clair  qu'ils  n'eussent 
jamais  modifié  ces  clausules  musicales  si  racuité  de  Paecent  latin 
n'avait  pas  été  pour  eux  une  règle  formelle,  à  laquelle  la  musique 


208  TROISIÈME    PARTIE.   —   CHAPITRE   V. 

elle-même  devait  se  plier,  au  risque  de  détruire  la  beauté  et  l'har- 
monie de  la  ligne  mélodique  (i). 

Conclusion. 

1».~0.  —  Nous  nous  sommes  longuement  étendu  sur  les  témoi- 
gnages fournis  par  le  recueil  des  mélodies  sacrées,  ambrosiennes  et 
grégoriennes  ;  la  raison  en  est  évidente  :  ce  sont  là  dts/ai/s  indis- 
cutables, et  dont  la  portée  ne  peut  être  mise  en  doute.  Ils  appor- 
tent un  anifinnatiir  éclatant  aux  affirmations  des  grammairiens 
latins,  classiques  ou  postclassiques,  en  faveur  de  Y acuitcA^  l'accent. 

Il  y  a  dans  tout  l'ensemble  des  mélodies  liturgiques  une  coïnci- 
dence si  fréquente  (3)  entre  les  accents  toniques  du  texte  et  les 
notes  aiguës  de  la  mélodie,  non  seulement  dans  les  récitatifs  où 
elle  est  pour  ainsi  dire  de  règle,  mais  jusque  dans  les  morceaux 
les  plus  ornés,  ceux  où  la  musique  réclamerait  le  plus  volontiers 
sa  pleine  liberté  : 

cette  coïncidence  se  retrouve  tellement  la  même  partout, 
à  toutes  les  époques,  jusqu'aux  siècles  de  décadence,  et  dans  tous 
les  pays  : 

la  mutilation,  au  bas  Moyen-Age,  des  types  mélodiques  con- 
sacrés, et  jusque-là  jalousement  conservés,  pour  donner  une  note 
aiguë  aux  finales  des  oxytons  est  un  fait  si  caractéristique. 

que  la  conclusion  s'impose  ;  il  en  a  fallu  beaucoup  moins  pour 
conclure  à  l'acuité  de  Taccent  grec! 

Il  est  impossible  que  cette  coïncidence  soit  le  fait  du  hasard. 
Consciemment  ou  non,  les  compositeurs  ont  cédé  à  une  loi  ou 
plutôt  à  une  habitude,  celle  d'élever,  dans  le  langage  ordinaire, 
la  syllabe  affectée  de  l'accent  tonique.  Tout  naturellement,  cette 
musique  du  discours  a  passé  dans  la  mélodie.  C'est  la  justification 

(\}  Rappelons  encore  la  doctrine  cU Alexandre  de  \'i!ledieu  (cf.  ci-dessus, 
11.  151-152),  qui  réserve  Taccent  acutiis  pour  les  monosyllabes  et  les  syllabes 
des  oxytons,  les  mots  hébreux  indéclinables,  et  la  dernière  syllabe  du  mot  qui 
clôt  une  phrase  interrogatixe. 

Tous  ces  faits  prouvent  clairement  c^u'au  xi^  siècle,  racuité  était  toujours 
une  qualité  inhérente  à  l'accent  latin,  la  qualité  maîtresse,  essentielle  ;  la  force 
ne  venait  qu'après. 

(2)  M.  Maurice  Emmanuel  a  cru  pouvoir,  en  s'appuyant  sur  des  intonations 
ou  quelques  passages  pris  au  hasard,  affirmer  le  contraire.  Cf.  Histoij-e  de  la 
langue  musicale,  I,  232-233.  Mais  tout  ce  qui  précède  nous  empêche  de  le 
suivre  sur  ce  point. 
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absolue  du  mot  de  Cicéron  :  «  Est  etiaui  in  dicendo  quidam  ccDitns 
obscur ior  »,  et  de  l'axiome  de  Vairon  :  «  Musica  ...  cujus  imago 
prosodia  ». 

251.  —  Et  ainsi  tous  les  témoignages,  des  grammairiens  latins, 
comme  des  mélodies  liturgiques,  se  réunissent  pour  attester 
V acuité  de  P accent  tonique  latiji. 

Aigu  à  l'époque  classique,  il  conserve  son  acuité  à  l'époque 
grégorienne  et  même  dans  les  siècles  suivants,  durant  tout  le 
travail  de  lente  évolution  qui  aboutit  à  la  chute  de  la  langue 
latine  et  à  son  remplacement  par  les  langues  romanes. 

ARTICLE    II.  —  BRIÈVETÉ    DE    L'ACCENT. 

252.  —  A  l'acuité  de  l'accent  tonique,  à  l'époque  classique 
comme  à  l'époque  grégorienne,  on  doit  ajouter  une  seconde 
qualité,  également  essentielle  :  la  brièveté. 

Toutes  ces  qualités  matérielles  de  l'accent  se  corroborent,  se 
tiennent  ;  ce  sont  elles  qui  dessinent  sa  vraie  physionomie,  et  elles 
importent  beaucoup,  on  le  comprend,  à  une  exécution  parfaite  du 
chant  liturgique.  Une  fois  bien  constatées,  elles  sont  des  éléments 
très  précieux  pour  fixer  le  rythme  et  l'allure  générale  des  mots 
latins. 

Nombreux  sont  les  modernes  qui  s'imaginent  que  dans  l'anti- 
quité l'accent  était  long.  En  faveur  de  sa  brièveté {i),  au  contraire, 
nous  avons  le  témoignage  des  auteurs  latins,  et  celui  des  mélodies 
grégoriennes. 

§  1.  —  Témoignage  des  auteurs  latins. 

253.  —  D'abord,  jusqu'au  xif  siècle,  aucun  auteur  n'attribue 
une  longueur  à  l'accent. 

Ce  silence  est  extrêmement  significatif,  surtout  si  l'on  songe 
à  l'importance  de  la  quantité  à  l'époque  classique. 

(i)  Pour  éviter  tout  malentendu,  précisons  le  sens  de  ce  mot  «  brièveté  ». 
Nous  n'entendons  pas  dire  par  là  que  la  syllabe  accentuée  était  plus  brève  et 
plus  rapide  que  les  autres,  mais  seulement  qu'elle  n'était  pas  plus  longue, 
qu'elle  valait  îin  temps  siniptc,  ïin  temps  premier.,  comme  les  syllabes  non  accen- 
tuées. Nous  verrons  même  plus  loin  que  cette  brièveté,  cette  légèreté  de 
l'accent  n'empêche  pas,  tout  au  contraire,  de  lui  donner  une  certaine  ampleur. 
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254.  —  Mais  il  y  a  mieux  :  on  a  des  preuves  philologiques 
positives  de  la  brièveté  de  l'accent  tonique,  à  l'époque  classique 
d'abord,  à  l'époque  grégorienne  ensuite. 

A.  A  l'époque  classique. 

255.  —  1°  Le  fait  de  /a  versification  latine,  où  chaque  syllabe 
conserve  rigoureusement  sa  quantité  régulière,  qu'elle  soit  accen- 
tuée ou  non.  Et  Ton  sait  que,  abstraction  faite  de  la  pénultième 
longue,  l'accent  s'installait  aussi  volontiers  sur  les  brèves  que 
sur  les  longues. 

Tous  les  métriciens  reconnaissent  que  l'accent  n'entrait  pour 
rien  dans  la  versification  latine;  on  n'en  tenait  aucun  compte. 
Comment  expliquer  ce  fait,  dans  une  poésie  reposant  tout  entière 
sur  la  quantité,  si  l'accent  était  long? 

256.  2°  Le  fait  de  l'accent  circonflexe  (i).  Nous  disions  plus 
haut  que  l'accent  circonflexe  était  la  preuve  irrécusable  de  la 

-brièveté  de  l'accent  tonique. 

On  sait,  en  effet,  que  l'accent  circonflexe  est  la  combinaison  de 
l'accent  aigu  et  de  l'accent  grave,  et  qu'il  n'existait  que  dans  les 
cas  où  l'accent  tonique  —  le  ton  des  anciens  —  tombait  sur  une 
longue.  Les  deux  accents,  aigu  et  grave,  se  partageant  alors  la 
valeur  de  la  syUabe  longue,  il  en  résulte  que  l'accent  aigu  ne 
valait  que  la  moitié  de  la  longue,  et  était  bref,  cji  tant  ipi'accent 
aigu  : 

—  yj  <j 

Ro-nia  =  Ro-o-ma. 

M.  G.  Edon  résume  ainsi  la  vraie  doctrine  (2)  :  0  L'accent 
tonique  se  place  sur  les  voyelles  brèves  et  sur  les  voyeUes  longues, 
mais  //  ne  dure  jamais  plus  d'un  tenips.  Par  conséquent,  s'il  est 
sur  une  brève,  il  dure  autant  que  cette  brève  ;  mais  s'il  est  sur 
une  longue,  sa  durée  égale  seulement  la  moitié  de  cette  longue; 
l'autre  moitié  est  occupée  par  l'accent  grave  f.  En  toute  hypo- 
thèse, il  reste  bref. 

(i)  Tout  ce  que  nous  disons  ici  du  circonflexe  s'applique  également,  et  pour 
les  mêmes  motifs,  à  l'anti-circonflexe.  Mais,  comme  l'existence  de  ce  dernier 
n'est  pas  admise  par  tous,  nous  le  passons  sous  silence. 

(2)  Ecriture  et  Prononciation^  p.  273. 
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257.  —  8°  Enlin,  nous  avons  un  témoignage  aussi  clair  et  formel 
qu'on  peut  le  désirer,  qui  nous  est  donné  par  un  grammairien  de 
l'âge  classique  :   Vart'on  (116-27  av.  J.  C.) 

«:  Acuta,  dit-il.  exilior  et  hrcvior  et  oinni  modo  viinor  est  quani 
gravis.  —  L'accent  aigu  est  plus  ténu,  plus  bref,  et  à  tous  égards 
moins  considérable  que  l'accent  grave  ». 

Il  en  donne  la  raison  :  nous  renvo3-ons  pour  cela  à  l'Appendice 
au  ch.  v(A,  3e  texte),  où  Ton  trouvera  la  citation  en  entier,  avec 
l'appréciation  de  MM.  Weil  et  Benloew  et  Vendryes.  «  Les 
raisons  que  donne  [Varron],  dit  M.  Vendryes,  sont  puériles, 
mais  les  métaphores  qu'il  tire  de  la  musique  et  les  comparaisons 
avec  les  instruments  prouvent  surabondamment  qu'à  son  époque 
l'accent  latin  était  musical  ».  On  pourrait  ajouter  avec  la  môme 
certitude  :  «...  que  l'accent  latin  était  bref  >•. 

D'ailleurs  Varron  y  revient  un  ]3eu  plus  loin  :  «  Sic  in  loquen- 
tium  legentiumque  voce,  ubi  sunt  prosodiae  velut  quaedam  sta- 
mina  (cordes  d'instruments),  acuta  tenuior  est  quam  gravis  et 
brevis  adeo,  ut  non  longius  quavi  fier  iinam  syllabam,  quin  iuinio 
per  7im'ini  tempus protrahatur  ». 

On  ne  peut  demander  plus  de  précision,  et  une  justification  plus 
nette  de  la  théorie  de  l'accent  circonflexe. 

B.  A  l'époque  grégorienne. 

258.  —  L'acuité  et  la  brièveté  étaient  donc  les  deux  caractères 
essentiels  de  l'accent  classique.  Nous  avons  déjà  vu  que,  dans  sa 
transformation  pendant  les  premiers  siècles  de  notre  ère,  il  n'a 
rien  perdu  de  sa  première  qualité  ;  il  est  aussi  facile  de  prou\er 
qu'il  n'a  rien  perdu  de  sa  brièveté. 

La  perte  de  la  quantité  et  l'égalisation  des  syllabes  ne  jnoditient 
aucunement  à  cet  égard  la  physionomie  de  l'accent  tonique  :  les 
syllabes,  en  s'égalisant,  ne  laissent  plus  de  place  pour  une  syllabe 
longue;  toutes  valent  un  temps  simple,  un  temps  premier,  par 
conséquent  toutes  sont  brèves,  y  compris  celle  qui  porte  l'accent. 

Par  ailleurs,  l'adjonction  de  l'intensité  n'entraîne  pas  du  tout 
par  elle-même  un  allongement  :  intensité  et  longueur  sont  deux 
phénomènes  appartenant  à  deux  ordres  bien  différents. 
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259.  —  Au  reste,  là  encore,  nous  avons  des  témoignages 
d'auteurs  contemporains,  qui  attestent  la  brièveté  de  l'accent, 
en  même  temps  que  son  acuité  et  son  intensité. 

C'est  d'abord  Pompcius  (i),  tin  du  v^  siècle  :  "  Acutus  dicitur 
accentus  quoties  airsim  syllabam  proferimus  ...  Circumflexus 
dicitur  quando  tractiiii  syllabam  proferimus  « . 

Le  sens  de  cursim  est  clairement  déterminé  par  le  mot  tnictun 
employé  pour  le  circonflexe  :  c'est  la  brièveté,  la  légèreté  de 
l'accent  aigu,  opposée  à  la  longueur,  à  1" ampleur  du  circonflexe  : 
«  Ergo  circumflexum  dicimus  qui  tractim  profertur,  acutum  illum 
qui  cursim  ». 

Servius  et  Cledonius  répètent  Pompeius  :  «  cursim  profertur  » . 

260.  —  Sans  aucun  doute,  l'accent  avait  donc  gardé  au  v^  et 
au  Me  siècle,  époque  de  la  composition  ou  de  la  centonisation  des 
mélodies  grégoriennes,  la  brièveté  qui  le  caractérisait  à  l'époque 
classique. 

Plus  tard,  à  l'âge  roman,  il  devint  long,  nous  l'avons  vu  plus 
haut  (p.  117,  150  et  suiv.).  C'est  entendu.  Mais  nous  n'avons  pas 
à  nous  en  occuper  pour  l'exécution  de  nos  mélodies  ;  il  nous  sutfit 
de  savoir  ce  qui  se  faisait  au  moiuent  où  elles  furent  composées 
et  chantées. 

D'ailleurs,  pour  la  brièveté  comme  pour  l'acuité  de  l'accent, 
nous  allons  voir  immédiatement  que  les  mélodies  grégoriennes 
confirment  absolument  l'enseignement  des  grammairiens. 

§  2.  —  Témoig'nage  des  mélodies  grég-oriennes. 

261.  —  Ce  caractère  de  brièveté  i^st  inscrit  à  toutes  les  pages  de 
nos  mélodies,  comme  celui  de  L'acuité. 

Nous  aurons  plus  loin  l'occasion  de  traiter  amplement  de  l'apti- 
tude de  chaque  syllabe  du  mot  latin  à  recevoir  une  extension 
mélodique.  Disons  seulement  ici  que  la  syllabe  la  plus  apte  à  rece- 
voir un  développement  musical,  c'est  : 

tout  d'abord  la  dernière  (2)  ;  nous  en  avons  des  preuves  irré- 

(i)  Voir  à  l'Appendice  au  ch.  v  les  textes  complets  de  Pompeius,  Servius 
et  Cledonius. 

(2)  «  L'allongement  mélodiciue  de  la  syllabe  s'opère  plus  naturellement  et  plus 
souvent,  ou  pour  mieux  dire,  presque  toujours,  sur  la  syllabe  non  accentuée  i>. 
Dom  J.  POTHIER,  Revue  du  Chant  Grégorien,  Janvier  1895.  p.  83. 
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cusables  dans  les  récitatifs  les  plus  anciens  des  rites  ambrosien 
et  grégorien; 

ensuite  celle  qui  porte  Paccoit;  les  exemples  abondent  dans 
le  répertoire  antique. 


*    Ji  ■    ■     ■    ■    ■  SB%^f\,i 


Jù-stus  ut  pàlma  flo-rc-  bit     etc. 

Fig.  72. 

Mais  on  voudrait  conclure  de  là  que  l'accent  latin  est,  en  soi, 
long!  Conclusion  fausse;  car  le  développement  musical  sur  une 
syllabe  latine  n'indique  nullement  la  longueur  de  cette  syllabe, 
témoin  la  pcnulticinc  brève  qui  reçoit  une  extension  musicale 
parfois  assez  étendue  : 

S     ,      -     ^ 

.  ts*  S— 


DcSmi-      ne 
Fk-  73- 
Cet  épanouissement  de  vocalises  sur  ces  diverses  syllabes  n'est 
que  le  résultat  d'une  aptitude,  propre  à  toutes  les  syllabes  latines, 
de  recevoir  des  mélismes  plus  ou  moins  longs. 

Ces  faits  ne  prouvent  ni  pour  ni  contre  la  longueur  de  l'accent 
latin;  ils  ne  prouvent  pas  non  plus  sa  brièveté  naturelle,  c'est 
vrai  ;  mais  il  en  est  d'autres  qui  nous  la  montrent  bien  clairement. 

262.  —  11  faut  que  les  musiciens  se  résignent  :  nous  allons  leur 
présenter  des  adaptations  musicales  qui  renverseront  leurs  idées. 

Priez  un  compositeur  moderne  de  mettre  une  mélodie  sur  ces 
paroles  :  Seio  eûl  erédldi;  aussitôt  il  nous  donnera  un  rythme  en  ce 
genre  : 

*  la-  j-  - 


Sci-     0    cù-        i    etc. 
F/if.  74- 

c'est-à-dire  une  accumulation  de  notes  sur  l'accent  et  une  seule 
note  sur  la  finale  des  mots.  Et,  dans  tout  le  courant  de  sa  pièce, 
il  suivra  fidèlement  ce  principe. 
Rien  d'absolument  prohibé  dans  cette  méthode. 
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Mais  il  ne  lui  viendra  jajnais  à  la  pensée  de  décharger  l'accent 
jusqu'à  ne  lui  laisser  qu'une  seule  note  pour  agglomérer  les  sons 
sur  la  finale;  ce  serait  un  crime  de  lèse-accent. 

Or,  cest  précisément  ce  dernier  procédé  que  nous  rencontrons 
ù  chaque  ligne  du  répertoire  grégorien. 


-      *             *, 

Intr. 

■        B      _.           ■'^IlA 

Scio  cui. 

■  A    ■    ftr* 

Sci-  o     eu-  i 

Répons. 
Ecce  vidimus. 

•■-■■■ 

•    %     ■        ^ 

non  habéntem 

Intr. 

■fi      ■  ■  n 

Rédime  me. 

%  .  S     u 

benedi-cam 

F'ig'  75- 


Voici  une  mélodie  connue  qui  revient  sur  plusieurs  textes  spon- 
daïques,  toujours  avec  la  même  adaptation  des  paroles  : 


É \ 


A  ni. 

Vidé-te  ma- nus   mé-  as 
La-  pi-  da-     yc-  runt 
Se-  pe-   li-      é-  runt 
Ob-tu-    le-   runt 
Et  nunc  ré-  ges 
In  pà-  ce 
De   frù-   ctu 
De-   dt-  sti 
sa- cri-    fi-  câ-  bo 

Fig.  76. 

Ne  craignons  pas  de  multiplier  les  exemples  d'accents  imaires, 
c'est-à-dire  affectés  d'une  seule  note,  alors  que  la  syllabe  suivante 
porte  un  neume. 

263.  —  On  peut  grouper  les  différents  cas  sous  plusieurs 
rubriques  : 
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1»  Accents  unaires  suivis  d'un  strophicus. 

A)  MOTS    PAROXYTONS. 

Ç-jj — ■     ■  ■■■ 


Off. 


L Intr. 


Reges  Tharsis. ■  '  In  nom i ne  Jesu. 


RtgLS  Thârsis  ômne  génu 


Comm. 


%^ 


Non  vos  r.;iïn-  ■_, ■""^-  ■ ■ MHH 

quani.  — ■ — ■  • ' 

et  gaudé-bit  Sâncti 

Intret 

Off.      L^  ■  ■  "1w:= 

Scdpulis  suis.  '         ~ 


Intr. 


Tibi  dixit. 


IÇ.  Vi-dén-tes  (stéllam) 

...  pcn-nis   e-jus  r^^^i  ^  j^  ■  '**7r~ 

g  ^  ■    ■  ■■■■■■■  Re-sur-ré-xi 


Intr. 


Ti-bi  di-xit 


hitr.  8- 


Edûxit  eos.      ■ ■—■*»- 


Edùxit   é-  os 


Comm.  §_■- ■— •♦■ 

f)uis  dabit.      — ^* ~~"  -   * 


Quis  dâ-bit 


hitr.  i- 


Misericôrdia.         *    ***      W 


Intr. 
Ego  clamàvi.    — ■    »•« 


f  * plcna        est 


Ego 


Intr. 
Dicit  Dôminus. 


*  ■■■        ■  ■■■■■ ■  sermones   me-  i 

Intr.  ! ■ 

Ego  auiem.    —  etc.,  etc.,  etc. 

et    laetâbor 

I'^':<-  77- 

B)    MOTS    PR(jrAROXYTONS. 

Accent  unaire  et  pénultième  faible  chargée  d'un  strophicus. 

264.  —  Nous  n'avons  pas  à  justifier  ici  l'emploi  des  valeurs 
longues  ou  des  groupes  de  notes  sur  la  pénultième  folble.  Cette 
question,  exposée  déjà  tout  au  long  au  tome  iv^  de  la  Paléographie 
musicale,  pp.  09-126,  sera  reprise  plus  loin. 
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Cotntii.         -i 


Domine 
Deus  meus. 


Of. 
Exspéctans. 


-■ — •*•- 


Demi-    ne 


Demi-    num 


Cibâvit  eos.     — 


IiUi:  EL 

Miserere  mihi.  — 


■    ■■ 


t^ 


hu>: 

Deus  duiii 
egrederéris. 


/«.'/-. 


ex  â-di-   pe 
î        J  ■   " 


co-ram  pôpu-    lo 


Off. 

Domine 

\\\  auxilium. 


Quô-ni-       am 

e^ 


Dômi-    ne 


Dominus  illu-  Ji- 
miadtio.        — 


"^î^ 


Comin.         iP    ■    ■■■ 
Vovéte. 


illurai-  nâ-ti- 


Dômi-   no  Dé-  o 

etc.^  etc.,  etc. 


Fig.  78. 

2°  Accents  toniques  unaires  suivis  d'un  groupe. 

26Ô.  —  Les  accents  toniques  surmontés  d'une  seule  note  et 
suivis  d'un  groupe  sur  la  finale  ou  la  pénultième  faible  ne  se 
comptent  pas. 

A)  ACCENTS    UNAIRES   DEVANT    UN    QUILISMA. 
IrJr.  a 


Justus  non  cou-  ! 
turbàbitur  (i).  • 


-.3  1%  ■  ^\  3 

contur-bâ-bi-     tur 


lut/: 
Inclina  Domine. 


;ïÎ58: 


■  1^  ■ 


et  ex-    àudi      me 


Inir.  l ^      ,   A^- 


Sapiéntiani. 


. .  narrent  pôpu-     li 


Intr. 

« 

*■ 

Orania 

s »— 

■  ■  ■  1^  Fb 

quae  fecisti. 

non 

obedi-vi-     mus 

Intr. 

« 

* 

«          a 

_ 

a     ■ 

■    T^  f* 

...et  a 

côrni-       bus 

* 

Off. 
Ad  te  Domine 

\  ■■■ 

■    '^♦ê  A      ■ 

Fh<-  79- 


ir-  ride-        ant  me 

etc.,  etc.,  etc. 


(i)  Cet  introït  n'e.\iste  plus  dans  la  liturgie  romaine  actuelle,  mais  il  se  trouve 
dans  les  vieux  manuscrits,  par  ex.  le  Codex  121  d'Einsiedeln,  p.  294  [Palcogr. 
mus.,  t.  iv). 
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26C.  —  Souvent  les  accents  unaires  se  trouvent  au  début  du 
morceau,  comme  élan  de  toute  la  phrase.  Rien  de  plus  naturel. 

B)   INTONATIONS. 

0(r.  ^ I'>f>:  \— 

Deus  cnim  j* Ego  .lutem     — >_■ 


lirmavit. 


Dé-  us  Etïo   aulcm 

E— — — Cùiinn.  I 


Of. 
ry.  ■ f  - m    . Domine        — m — ■ 


qiiis  habitâbit. 


Tu-  i    sunt  Domine 


IÇ   Fcce       S J  g^ S. 

vklimus'eum.    *-*— * A Notas  milii     1 


Cotiini.  a"A      '■      .A     + 


fecfsti. 
Ecce  N6-tas  mi-hi  fe-ci-  sti 


Inir. 
Rédinie  me. 


Cûinm. 


<    ■    P-    '  =-  ^^=^^ 


Réd-i-me  me 


— ■ — ■   i  ♦ — F*- 


Comin.  i- 


Dômine  Dùnii- 1    ,      r\*    > ;^I.^gn.^  est. 

nus  noster.      . — - — ° ■ 

Domi-        ne  Mât^na    est 

Fig.  So.  etc.,  etc.,  etc. 

C)    RÉPÉTITION   DU    MEME   FAIT   DANS   LA   MÊME    INCISE. 

207.  —  Tous  les  exemples  que  nous  venons  de  donner  ne  nous 
fournissent  qu'un  seul  accent  unaire  dans  le  cours  d'une  incise  ou 
d'un  membre  de  phrase;  les  cas  de  ce  genre  sont  innombrables; 
nous  les  négligeons  afin  de  signaler  plus  spécialement  les  répéti- 
tions coup  sur  coup  du  même  fait  sur  des  mots  se  succédant  dans 
une  môme  division  rythmique. 


Inir. 


Miserere  mei. 


'    .    ■    ■    J-      '    J ■      ■     ^ 


Intr. 


Mi-se-ré-re    mi-hi    Demi-  ne,  quô-ni-     am 

m  *  *  *  *  * 


Inclina.         ■ m 1- 


^^ï* 


♦■  S     ■  >v 


•  ■ 

.mi-sc-  ré-rc    mi-hi  Domi-     ne,  qu6-ni-         am 
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Comm. 
Lutum  fecit. 


Comrii. 
Mémento. 


Quinque 
prudentes. 


Comm. 
Domine  Deus 


Comm. 
Quicûmque. 


*■                                      ■                      - 

■  ■                ■        S"S» 

■     ■       ■■ 

Lû-tum  fé-cit    ex  spû-to  Dômi-nus 

et  li-ni-vit... 

* 

■  ^  >  "^  '  n  ■  [],  ^~^,  i>'  ,ff 


Mémento  vérbi    tû- i    sén-o    tû-o  Dômi-     ne 


•                                              1 

«  , 

-J- 

■  s 

-•-ftr 

_■ 

■ 

■  ts* 

-?.- 

in  vâ-sis  su-  is  cum  lampa-di-      bus 

*  *  -s- 


■f  ■  ■■ 

_          _ 

15  ■  ■■-  ,     '  %      .  Ji 

m           ^^        m    r 

Dômi- 

0      * 

ne  Dé-  us  mé-  us 

1 

* 

* 

• 

»  'î;  * 

•^^   S 

■.Sa                  1     ^           P 

à    ■ 

■   ru*  . 

■  A  ' 

— ■ 

%  ■  gs«  %  ■ 

A 

Quicûmque    féce-      rit  vo-luntâ-tem  Patris  me-  i...           ipse 
j 


±4 


mé-  us  frâ-ter  .s6-ror     et 


An/.  i_ 

Factus  est.       — 


T^-TT 


Fâctus     est  adjù-tor  mé-  us  Dé-  us  mé-  us 


Tu  puer.        — 


m — »■ 


-fi  I  J    V 


■    ■ 


>nr^^ 


:^ 


Tu  pii-  er  Prophé-  ta    Altissimi   vo-câbe-ris  :  Prae-i-bis  ante 


i ,  ■  ■  ' — r 

■    %  ■  % 

Pi    ni  ■  ■ 

Dominum  parâ-re    vi-  as    é-jus. 


i^.  Quem 
dicunt. 


«  * 

* 

* 

* 

*  ■    J- 

■    A 

■  A     ■  ■  . 

■  P"  r*è"  "u 

■     s  A    ■    1 

Pi- 

.Tu     es    Christus    Fi-li-  us   Dé- i     vi-       vi.       Et    é-go     di- 


eu    ti-bi... 


i 
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É. 1 ^ 


îÇ*.  Quem 
vidi'stis. 


IÇ-.  Hôdie 
in  Jordâne. 


ri.  ■  ^^  «a 


...  in  terris  quis   appâ-ru-      it 


*       e  » 


-^   ;  ■  >>   «-Pli 


Hô-di-  e...  bapti-zâ-to     Dômi-   no...        Fi-  li-   us  nié-  us 


==teM 


di-léctus  :  ... 


-   -                     ^              *  , 

.   *    -^ 

K7.  ExDurgâte 

^  ■     ■    a  ■   ^'i"..          ■  ^  ■  n 

iT                 ik    ■■           1     n, 

ét-e-nim  Pâscha  nôstrum...                  epu-lémur... 

.                       *          *           j»            ■             -           * 

IÇ-.  Isti  sunt 

^    ■                     Si../ 

J   ■     ■         ■   ■■     ■      fm"^ 

i%«.   ■  ■   %  ■  «.  ■ 

I-sti  sunt   vi-ri     sâncti                 quos  c-lé-git  Dômi- nus 

-:^           -;r         * 

19.  Hic  est 

*                                   ■     ■ 

*                      .    %           ■    ■ 

■         É       ■     ™                     ■    fL 

1  ■ 

...  nec  terrénae  digni-tâ-tis... 

*         *           *  A. 

IÇ".  Simon 
Prtre. 

0          ^     ■  3      ■  JiiVé% 

i                1           i                  1  «Pi 

■        ■    V 

et  super  plébem  mé-  am 

C  - 

iÇ.  Clama. 

A  ■  a    ■  >■ * 

n  è  A 

Ecce    Dé-  us  nôster 


* 


*  * 


Invit. 


Eccc     vé-nit  ad   témpluni   sànctum  su-  uni 

*  *  -X-  ■«• 


^^^ 


flg^-t    .  3  ■ 


Dominâ-tor  Dômi-     ;ius  :        -  Gâudc    et  lactâro. 
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Hymit. 
Pange  lingua. 


—  ,  /■ 

F 

■  n    ■ 

/■           1 

^^-^ï- 

8  ^ 

■     ■             %     ' 

Crux  fidélis...  Nùlla    silva  tâ-lem  prô-fert    Fronde,  flô-re, 


«  * 

*           * 

■77 

r  *                     * 

« 

■  ^ 

■   « 

.                                          _ 

>                     ■ 

\  * 

lii 

N    8* 

->-^    '     %     '  V  ■ 

gérmi-ne.  Dûlce      li'gnum  dûlces  clâvos,     dûlce  pondus  sûsti-net. 

3°  Accents  secondaires  et  toniques  unaires. 

268.  —  Non  seulement  raccctit  toîiiquc,  avec  sa  note  unique,  se 
révèle  à  nous  bref  et  léger,  dans  les  exemples  précédents;  mais 
mieux  encore,  F  accent  seconder  ire  lui-viême  )i\st  pas  traité  autre- 
ment :  il  ne  porte  souvent  qu'une  seule  note,  alors  que  la  syllabe 
suivante  est  chargée  d'un  groupe. 

Les  exemples  abondent;  nous  en  donnerons  un  assez  grand 
nombre  à  cause  de  l'importance  capitale  de  ce  fait. 


•             *     %   *      ■■> 

Irifr. 

•      .      ■    J '    ■      ■" 

— 

Benedi'cite. 



— 

ad  audi-   éndam 

Intr. 

•        *         * 

*              ■     ■ 

Ego  autem 

■  ,  A  ■    ^  _ 

n  Domino. 

mi-se-ri-  côrdi-  a 

Intr. 

•          "^           * 

• 

tibus. 

S  ■  ■■■  ■  J 

humi-li-    tâ-teni 

Intr. 

*          -x- 

•H                __    _    ___ 

%         ■■  ■  ■■« 

minâtio. 

■  ■               ■  ■ 

illunii-nâ-ti-        o 

■jr                  * 

> 

Mm.                                                                 - 

Iitfr. 

■   ■■■     n%  _ 

\e  ti'nieas. 

«   -   É                          A 

«   ■ 

exaudi-ta        est 

Intr. 

"k          * 

■F                   ■■ 

Claniavérunt 

^1    f  1  ■ 

justi. 

Clama- vé-riint 

Intr. 

»  *           * 

Duni  sanctifi- 

■     S  ■  SW 

congjegâbo 

*             ir 

Intr 

■^               .      ■      ^ 

Rédime  me. 

1ï  ,  S 

benedi-cam 

(  *        * 

Intr 

•       ■_   ■ 

Lex  Dômuii. 

■  ^        S  ■ 

inlirma-ti       sunt 


sapi-    cnti-   am 
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Inir. 


Piotexi'sti  me.  |" 


■  3  ■  ^i%-  % 


Intr. 
Bt-ncdicta  sit. 


Inlr. 
\'ultum  tuum. 


ope-rânti-  um 


Coma/. 
Mémento  verbi. 


Corn  m. 
Honora. 


'  r^'gi^^ 


"^z^ 


conso-lâ-ta  est 


g  ■  ■ 


confi-   tc-bi-      mur 


-É» ■- 


t«r 


torcu-  lâ-ri-  a 


5^-* 


■■  ■ 


Comm.  i_ 


depreca-bùntur 


Mense  séptimo. 


ce-lebrâ-bi-      tis 


Comm. 


■  ■    ■ 


tiîo: 


Qui  me  dignd- 
tus  est. 


addu-céntur  tf-  bi 


Intr. 
Reminiscere. 


3t?:i: 


Infr.  i 

In  voluntàte.    — •- 


:^  ■  .-n, 


conti-     nentur 


Infr. 
Os  justi. 


Comm. 


M.    A, 


sapi-        enti-     am 


Circui'bo.       Il — ^~ 


1 


Comm. 

Quod  dico 
vobis. 


Comm. 

Omnes  qui 
in  Christo. 


1^:^t^ 


praedi-câ-te 


re-sti-  tû-  e-  re 


L.omm.  E 

Vfdimusstel-         ,    ■    ■    ii^A 


domi-  néntiir  nô-bis 


lam. 


adorâ-re 


Grad. 

Dirigâtur.      C  1    *    fV*^ 

Di-riga-tur 


in  tabern;i-cu-    lo 


Grad. 
Miserere  mihi. 


Qui  operâtus 
est. 


Mi-se-ré-re    mi-hi 


■     ! 


i    ■    <  ««I 

1 ^ 

in  aposto-lâ-tum 


Off.  I 

E.KSultâbunt    agi 

sancti.  — ■ — m* — 


Grad. 
Gloriôsus. 


bapti-  zâ-ti 
Domine  prae-   *    "  "    Jli^     - 


Exsultâbunt 

S  .  ;  •  .^^^^^^ 

glo-ri-  ficâ-ta  est 


*       * 


venisti. 


in  bene-dicti-        ô-ni-    bus 

Fi^:  S?.  etc.,  etc.,  etc. 
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269.  —  Tous  ces  exemples  font  ressortir  la  brièveté  de  ^'accent 
et  aussi,  disons-le  en  passant,  la  durée  de  la  dernière  syllabe,  ou 
de  la  syllabe  qui  suit  l'accent  soit  tonique  soit  secondaire. 

C'est  l'application  d'une  loi  de  rythmique  naturelle,  dont  il  sera 
parlé  au  chapitre  suivant.  Nous  nous  contentons  d'exposer  en  ce 
moment  lofait  matériel  dit  la  brièveté  de  l'accent,  dont  nous  tire- 
rons plus  loin  les  conséquences  r^-thmiques.  On  s'expliquera  alors 
pourquoi  nous  donnons  tant  de  développement  à  cette  question. 
Nous  retrouverons  d'ailleurs,  au  ch.  at.  d'autres  preuves  de  la 
brièveté  de  l'accent  (i). 

270.  —  Autre  remarque  :  nous  aAons  dit  que  l'accent  secondaire 
des  mots  latins  se  plaçait  à  partir  de  l'accent  tonique  de  2  en  2 
syllabes;  on  voit  dans  tous  ces  exemples  la  preuve  que  la  deu- 
xième syllabe  avant  l'accent  est  traitée  comme  l'accent  lui-même. 

4"  Substitution  de  l'accent  tonique  unaire  à  une  pénultième  faible. 

271.  —  Nous  sera-t-il  permis  de  voir  une  autre  preuve  de  la 
légèreté  et  de  la  brièveté  de  l'accent  latin  dans  ce  fait  si  irappant, 
si  fréquent,  de  la  substitution  pure  et  simple  de  l'accent  unaire 
à  une  pénultième  faible,  dans  certains  types  mélodiques  ? 


Ps.  Invit. 


■  ■  H^'a 


Vc-ni-tc  exsultcmus 

Quo-ni-  ani  Déus  mâgnus 

Hô-di-  c  si  vôcem 

Glô-  ri-  a  Pàtri 


Tonus 


•C^ 


W-ni-te        exsultéraus 
Qu6-ni-  am  Dé-  us  màgnus 
Hô-di-  e       si  vôcem 
Glô-  ri-  a      Pà-tri 


* 


T.  4.  E. 


Ve-ni-te        exsultémus 
Quô-ni-  am  Dé-  us  mâgnus 
Hô-di- e        si  vôcem 
Glô-  ri-  a      Pâtri 


(i)  Cf.  Pa/.  mus.,  t.  vn,  pp.  228  à  243. 
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M  * 


-»«- 


r 


Ma-  jô-rem  ca-ri-tâ-tetn 
La-  pides  pre-ti-  6-        si 


Intonation  du  VII<^  mode. 


Ant. 


Dixé-runt  di-    sci-pu-li 
Ocu-lis       ac  mâ-ni-bus 


Cadence  du  I^'  mode. 

Ant.  Voie  Pater. 

»     Haec  est  virgo  sapiens. 
X>     Toânnes  auteni. 


sit  et  mi-ni-  ster    mé-  us 
de  nù-me-ro  pru-     déntuni 
vincu-lis    ope-    ra  Chri-sti 


>     Euge  serve  bone. 

ff     Euge  serve...  in  môdico. 

»     Natfvitas  tua. 


r 


Intr.  Rc'-quieTii 


constitu-am     di-   cit     Dôminus 
Dô-      mi-  ni       tù-      i 
Gé-       ni-  trix    vir-  go 


^  >   -""^^U 


dô-na     é-    is 
iù-  ce-  at 


AU.  Dominas  dixit. 
AU.  Osténde... 


l_JË_i- 


^^TT 


-J>.^s*.3%p.  ■= 


Fi-li-   us  mé-  us     es 
mise-ri-  cor-  di-  am  tù- 

Fig.  83. 


tu 
ara 


Le  Gloria  XI  de  l'édition  vaticane  (x^  s.)  présente  les  textes 
suivants  sous  un  même  groupement  neumatique  : 


Lau-dâ-  mus  te 

glô-  ri-    am  tù-  atn 

Fi-     //-    us  Pâ-tris 

mise-    ré-    re  nô-  bis  {bis) 

pec-  cà-  ta  mùndi 

Fig.  S4. 
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Ce  fait  est  très  fréquent  dans  les  hymnes.  Voir  en  particulier 
l'hymne  de  la  Passion  Pangc  lingua  gloj-iosi praclinui  certaininis, 
au  rythme  très  marqué,  et  si  caractéristique  à  cet  égard. 

5°  Adaptation   des  cadences  dactyliques 
à  certaines  cadences  spondaïques. 

272.  —  Il  y  aurait  encore  un  fait  de  composition  grégorienne 
à  faire  valoir  en  faveur  de  la  hncveté  et  de  la  légèreté  de  l 'accent  ; 
on  se  contentera  de  le  signaler;  car  il  sera  de  nouveau  examiné 
au  point  de  vue  rythmique. 

Ce  fait  est  celui-ci  :  Une  cadence  mélodique  a  été  adaptée  dans 
le  cours  d'un  morceau  à  un  texte  se  terminant  par  un  mot  paro- 
xyton (iioete),  celle-ci  par  exemple  : 


g  1^  lu  S  % 


f^-^V- 


vi-   si-  tâsti         no-cte 

Or,  un  procédé  de  composition  très  goûté  des  anciens  était  de 
répéter  les  derniers  groupes  d'une  cadence  afm  d'obtenir  ainsi  des 
rimes  mélodiques  analogues  aux  rimes  littéraires  de  la  poésie. 
L'oreille  grégorienne,  familiarisée  avec  ces  rimes  qui  reparaissent 
fréquemment  à  la  chute  des  phrases  et  des  périodes,  les  demande 
impérieusement  dans  leur  intégrité  avec  la  même  exigence  qu'elle 
réclame  le  retour  d'une  rime,  la  chute  régulière  d'un  vers  dans  la 
poésie,  ou  d'un  cursus  dans  la  prose  rythmique.  Un  temps  de 
plus,  un  temps  de  moins,  dans  la  poésie  ou  la  musique,  heurte 
1  "oreille,  et  des  finales  altérées  ou  tronquées  lui  sont  insuppor- 
tables. Nos  anciens  compositeurs  connaissaient  tout  le  prix  de  ces 
rimes;  ils  les  respectaient  avec  un  soin  jaloux,  et,  lorsqu'il  en 
était  besoin,  les  préservaient  contre  les  troubles  que  pouvaient 
amener  les  inégalités  et  les  variations  du  texte  (i). 

Si  donc  ils  veulent  employer  la  cadence  musicale  ci-dessus  (nàete), 
et  l'adapter  à  un  texte  se  terminant  par  un  proparoxyton  (inîquitas) 
afin  d'obtenir  une  rime  Diélodique,  voici  comment  ils  s'y  prennent. 

Ils  veillent  tout  d'abord  à  conserver,  sans  a'  rien  changer,  la 
rime  musicale,  c'est-à-dire  le  groupe  ternaire,  représenté  par  le 

(i)  Cf.  Pal.  Jiius..,  t.  VII,  p.  228,  et  t.  iv,  p.  74-iiç. 
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torculus,  et  la  dernière  note,  A  ■  ;  et  pour  cela  ils  adaptent  les 
deux  dernières  S3ilabes  du  mot  proparoxyton  : 


^ 


iniqui-  tas 

Fto-  86. 


puis  ils  glissent  l'accent  sur  une  note  survenante  qu'ils  placent 
entre  les  groupes  2  et  3.  Ainsi  restent  sauvegardés  et  la  rime 
musicale  et  l'accent  (i).  Voici  le  résultat  : 

3         -;-      2     1 


"^ 


i^nr 


in  me  in-        îqui-   tas 

^^:§-.  ^7- 

Jamais  un  tel  procédé  ne  serait  venu  à  l'idée  d'un  compositeur 
grégorien,  s'il  n'avait  eu  le  sentiment  de  la  légèreté  et  de  la 
brièveté  de  l'accent  (2). 

273.  —  Autre  exemple,  où  l'épenthèse  accentuée,  brève,  unaire, 
intervient  encore  pour  consacrer  la  rime  musicale  : 

S-  — 


h 


lûceat  é- 

+ 


=S^i-fb- 


dona  éis  Dômi-       ne 
Fz£:  88. 

Ce  procédé  est  employé  des  milliers  de  fois  dans  les  mélodies 
grégoriennes. 

274.  —  On  pourrait  apporter  en  faveur  de  la  théorie  de  r accent 
are/ des  témoignages  multiples,  analogues  à  ceux  que  nous  venons 
de  produire  ;  il  faut  se  limiter.  Il  va  sans  dire  que  dans  tous  ces  cas 
la  syllabe  accentuée  conserve  sa/orce,et  la  pénultième  sa  faiblesse, 
l'intensité  se  jouant  librement  à  travers  le  rythme.  Rien  n'est  plus 
apte  à  prouver  la  brève  durée  de  l'accent  latin  que  sa  mise  en 

(i)  Cf.  Pal.  mus.,  t.  m,  p.  24;  t.  iv,  p.  74  et  suiv. 
(2)  Op.  cit.  t.  VII,  p.  228-230. 

Rythme  Grég.  T.  II.  -  8 
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balance,  pour  ainsi  dire,  à  égal  poids,  avec  la  syllabe  la  plus 
légère  du  mot.  Il  y  aura  à  tirer,  de  ces  faits,  des  conclusions  pra- 
tiques extrêmement  précieuses,  lorsqu'il  sera  traité  du  rj-thme 
grégorien  au  chapitre  suivant. 

ARTICLE  III.  —  INTENSITÉ  DE  L'ACCENT. 

275.  —  Il  n'en  est  pas  de  V intensité  comme  de  l'acuité  et  de  la 
brièveté  :  elle  ne  peut  être  prouvée 

ni  par  la  notation  neumatique, 

ni  par  la  mélodie  étudiée  en  elle-même, 

ni  par  les  signes  r3'thmiques  ; 
mais  elle  peut  l'être 

a)  par  le  témoignage  des  grammairiens  latins  de  basse  époque, 

b)  par  le  témoignage  des  langues  romanes. 

§  1.  —  Témoig'nag'e  des  grammaiplens  latins  postclassiques  : 

(ve-vF  s.  ap.  J.  C). 

270.  —  A  l'artible  i .  l'étude  de  V acuité  ViQ\)&  a  amenés  à  produire 
et  à  discuter  ces  témoignages  ;  il  suffit  de  les  rappeler  ici,  en  ren- 
voyant à  ce  passage  (ci-dessus,  pp.  148  et  suiv.),  et  à  l'Appendice 
au  ch.  V  (textes  k  et  suiv.),  où  Ton  trouvera  les  textes  complets. 

Le  premier  témoignage  qui  se  présente  dans  l'ordre  du  temps 
est  celui  de  Poinpeius,  fin  du  v^  siècle  : 

<'  Illa  syllaba  quae  accentum  habet////^  soitat,  quasi  ipsa  habet 
majorem  potestatem  ...» 

On  peut  voir  aussi  les  textes  suivants  qui  répètent  Pompeius 
exactement,  ou  avec  des  expressions  analogues  qui  ne  peuvent  se 
rapporter  qu'à  la  force  : 


Sej-vius 

(v^  s.) 

«  plus  sonat  » 

Cledonins 

(v^  s.) 

'(  excusso  sono  » 

Diomcde 

(vp  s.) 

<'  vocis  intcnsio  » 

St  Isidore 

{\w  s.) 

«  gravis  minîis  so7iat  » 

Codex  Bernensii 

:  (IX-  S.) 

«  pbis  sonat  » 

Rhaban  Maur 

(ix^  s.) 

»  vigor  vocis  » . 
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Il  faut  noter  soigneusement  que  tous  les  auteurs  qui  parlent 
de  r intensité  de  l'accent  n'omettent  jamais  de  mentionner 
tout  d'abord  son  acuité.  Et  à  bon  droit;  car  on  sait  mainte- 
nant que  l'acuité  a  persévéré  jusque  dans  les  bas  siècles  du 
Moyen-Age(i). 

277.  —  Mais  ces  textes  ne  suffisent  pas  à  fixer  l'époque  où 
l'intensité  tonique  a  fait  son  apparition.  En  effet,  tout  porte 
à  croire  qu'avant  le  v^  siècle,  l'intensité  s'était  déjà  emparée  de 
la  syllabe  accentuée.  Vendryes  le  remarque  fort  à  propos. 
Pompeius,  dit-il,  donne  cet  enseignement  comme  traditionnel,  et 
hoc  traditîini  est  ;  mais  «  cet  enseignement  pouvait  avoir  été 
transmis  par  deux  ou  trois  générations  de  grammairiens  sans  être 
pour  cela  très  ancien  ;  on  n'en  trouve  aucune  trace  à  une  époque 
antérieure  »  (2). 

Ceci,  sans  rien  exagérer,  nous  reporte  peut-être  au  début  du 
lye  siècle.  Si  on  essaye  de  remonter  plus  haut  vers  les  temps  clas- 
siques, la  certitude  diminue. 

MM.  Weil  et  Benloew  (3)  ont  cru  trouver  dans  un  texte  de 
Quintilien  {Inst.  or.,  xii,  10,  23)  un  indice  que  les  Latins  appuyaient 
quelque  peu  sur  la  syllabe  aiguë  :  «  Sed  accentus  quoque,  cum 
rigore quodaui,  tum  similitudine  ipsa,  minus  suaves  habemus  ».  Ces 
auteurs,  tout  en  reconnaissant  que  le  mot  rigor  désigne  avant 
tout  l'inflexibilité  avec  laquelle  l'accent  se  maintient  toujours  sur 
la  pénultième  ou  l'antépénultième,  voient  dans  cette  expression 
un  acheminement  vers  l'accent  moderne.  On  peut  voir  ci-dessous 
à  l'Appendice  (e,  2^^  texte)  la  réfutation  de  cette  opinion  par 
M.  P.  Lejay  et  par  le  D^  allemand  Kiihner. 

La  solution  de  cette  question  spéciale  n'a  pas  pour  nous  d'im- 
portance pratique  réelle,  car  l'accentuation  purement  classique 
n'était  plus  en  usage  à  l'époque  grégorienne  ;  tout  en  étant  attirés, 
comme  nous  l'avons  dit  au  ch.  m,  p.  112-114,  vers  l'opinion  de 
M.  Lejay,  nous  n'avons  pas  besoin  de  prendre  parti. 

(i)  Voir  les  textes  de  Pompeius  (Append.  K,  2<=  texte),  où  nous  réfutons 
Vendryes  sur  ca  point. 

(2)  Recherches.,  ...,  p.  30. 

(3)  Théorie  générale  ...  p.  9. 
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§  2.  —  Témoig-nag-e  des  lang-ues  romanes. 

278.  —  Les  philologues  admettent  tous  que  le  toit  n'a  jamais 
eu  d'influence  sérieuse  sur  les  altérations  de  la  langue  latine  ;  c'est 
r intensité  C[\x\  les  a  produites  (i). 

«  Sur  ce  point,  dit  M.  Vendryes,  il  ne  saurait  y  avoir  de  doute; 
l'accent  latin,  tel  qu'il  est  attesté  par  les  langues  romanes,  était 
un  accent  d'intensité.  C'est  lui  qui  a  affaibli  les  syllabes  inté- 
rieures et  finales,  parfois  jusqu'à  la  chute,  et  modifié  l'aspect  des 
mots  au  point  qu'après  son  action  il  y  a  eu  une  langue  française, 
une  langue  provençale,  une  langue  italienne,  etc.,  mais  non  plus 
une  langue  latine.  Il  a  été  l'agent  le  plus  puissant  de  la  formation 
des  langues  romanes  . . . 

»  Ainsi,  à  une  époque  qui  peut  être  fixée  au  iv^  siècle  environ 
de  l'ère  chrétienne,  l'accent  du  latin  était  un  accent  d'intensité  ... 
Sans  doute  il  n'avait  pas  la  même  force  sur  toute  l'étendue  du 
domaine  roman,  et  ■M.  ]Meyer-Liibke  (Gyammaire  des  langues 
romanes,  i,  §  009)  indique  fort  justement  des  différences  dialec- 
tales :  en  France,  en  Piémont,  dans  les  Abruzzes,  son  intensité 
était  très  forte;  assez  forte  encore  dans  l'Espagne  septentrionale; 
au  contraire  en  Andalousie  elle  tendait  à  s'affaiblir;  de  même  en 
Toscane.  Mais  encore  aujourd'hui,  bien  qu'avec  des  sorts  divers, 
il  s'est  conservé  à  la  même  place  dans  la  plupart  des  dialectes 
romans  »  (2). 

11  n"}-  a  pas  à  insister  sur  une  chose  qui  n'est  pas  controversée. 

279.  —  Il  y  a  lieu  au  contraire  de  nous  arrêter  brièvement,  pour 

(i)  Quelques-uns  attribuent  aussi  une  grande  influence  à  la  quantité 
ancienne,  et  croient  voir  dans  la  formation  des  langues  romanes  la  preuve  de 
la  persistance  de  la  quantité  classique  jusqu'à  la  fin  du  I\Ioyen-Age.  En  réalité, 
ce  n'est  pas  tout-à-fait  exact.  Lors  de  la  formation  des  langues  romanes,  la 
quantité  artificielle  était  tombée  depuis  longtemps  ;  mais  l'influence  qu'elle 
exerça  de  tout  temps  sur  la  vocalisation  des  voyelles  et  leur  timbre  persista  et 
aboutit  aux  déformations  de  voyelles  que  l'on  constate  dans  les  langues 
romanes.  —  De  plus,  il  ne  faut  pas  oublier  qu'à  côté  du  langage  courant,  où 
les  altérations  allaient  se  multipliant,  subsistait  le  latin  ecclésiastique,  qui  se 
conservait  intact,  comme  il  est  facile  de  le  montrer  par  les  mélodies. grégo- 
riennes, où  l'on  trouve  souvent,  chargées  de  neumes,  des  syllabes  tombées  dans 
le  parler  populaire  sous  l'influence  de  l'intensité  des  syllabes  voisines. 

(2)  RechercJics  ...,  pp.  14-15. 
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la  discuter,  à  une  conclusion,  selon  nous  erronée,  que  l'on 
pourrait  tirer  des  faits  que  nous  venons  de  dire. 

Nous  avons  vu  plus  haut,  p.  140-141,  que  ce  point  de  l'histoire 
de  la  phonétique  latine  est  précisément  l'un  des  deux  arguments  ( i ) 
qui  ont  amené  M.  W.  M.  Lindsay  à  affirmer  l'intensité  de  l'accent 
classique.  Le  savant  philologue  prétend  en  effet  que  les  affaiblis- 
sements et  les  syncopes  des  voyelles  intérieures  se  remarquent  au 
temps  de  Varron,  comme  au  temps  de  Servius  et  de  Pompeius; 
et  il  en  conclut  que  F  intensité  de  la  pénnlticvic  est  un  fait  qui  règne 
dans  la  langue  latine  depuis  l'époque  classique  (2). 

Cette  thèse  est  très  attaquée  par  un  grand  nombre  de  linguistes 
et  des  meilleurs.  «  Les  preuves  citées  à  l'appui,  objecte  M.  Lejay  (3), 
sont  exclusivement  des  faits,  ou  plus  exactement  l'explication 
moderne  de  ces  faits  >- .  Or  ces  affaiblissements  des  voyelles  inté- 
rieures, dus,  d'après  M.  Lindsay,  à  l'intensité  de  la  pémdtième 
latine,  M.  Lejay,  s'appu3'ant  sur  M.  Louis  Havet,  les  attribue 
à  l'intensité  des  initiales  latines  (Cf.  ci-dessus,  pp.  107-108). 
«  Les  initiales  latines,  dit-il,  étaient  intenses,  et  cette  intensité  les 
protégeait  contre  les  altérations  auxquelles  elles  étaient  exposées 
en  devenant  intérieures  »  (4). 

(i)  L'autre  argument  est,  on  le  sait,  tiré  de  la  terminologie  dont  se  servent  les 
grammairiens  latins.  Empruntée  aux  Grecs,  elle  ne  correspondrait  pas,  selon 
M.  Lindsay,  à  la  vraie  accentuation  latine.  Nous  croyons  avoir  suffisamment 
répondu  en  reproduisant  et  en  discutant  les  textes  des  auteurs,  surtout  si  l'on 
veut  bien  se  reporter  aux  explications  détaillées  que  nous  avons  rejetées  en 
Appendice. 

(2)  Voici  son  texte  :  Après  avoir  reconnu  que  les  anciens  auteurs  attribuent 
à  l'accent  latin  un  ton,  une  mélodie,  et  les  plus  récents  nno.  force,  M.  Lindsay 
ajoute  : 

«  Some  would  explain  this  différence  of  language  by  supposing  the  Latin 
accent  in  the  time  of  Varro  to  hâve  been  more  of  a  pitch-accent  than  it  was  in 
the  time  of  Pompeius  ...  I  cannot  see  much  ground  for  discriminating 
between  the  accent  of  Varro's  time  and  of  a  later  âge.  The  same  processes  of 
syncope  and  vowel-reduction  are  at  work  at  both  periods  and  the  cause  of 
thèse  processes  must  hâve  been  the  same  stress-accentuation.  But  there  may 
well  hâve  been  a  change  in  the  Greek  accentuation  which  became  more  and 
more  apparent  in  each  successive  century  ».  The  Latin  Language,  p.  154. 

(3)  Revue  critique^  t.  XLlll,  p.  291. 

(4)  Cette  intensité,  ajoute  d'ailleurs  ]\L  Lejay,  €  n'exclut  pas  un  accent  de 
hauteur  de  même  nature  que  l'accent  grec  antique,  et  que  l'accent  probable  de 
la  langue  mère  >. 
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En  effet,  tant  qu'elles  restaient  initiales,  elles  demeuraient 
immuables,  protégées  par  leur  intensité  même  ;  glissaient-elles 
à  l'intérieur  des  mots,  aussitôt  elles  subissaient  l'influence  de 
l'initiale  nouvelle  et  s'affaiblissaient;  ex.  :  fâcio,  cônfïcio ;  z  dans 
ce  dernier  mot  est  un  affaiblissement  de  Va  ÙQfdcio. 

Nous  ne  croyons  pas  qu'il  ait  été  répondu  à  cette  explication, 
qui  a  l'avantage  de  mettre  d'accord  les  faits  de  linguistique  et 
l'enseignement  des  auteurs  latins  (i). 

Inutile  d'insister  sur  une  question  qui  n'a  guère  pour  nous 
qu'un  intérêt  historique  et  qui  est  plus  que  douteuse. 

280.  —  Une  remarque  importante  qui  aura  plus  loin  son  appli- 
cation pratique  dans  l'exécution  des  mélodies  grégoriennes. 

Il  paraît  donc  certain  que  l'intensité  de  la  syllabe  tonique  ne 
s'est  introduite  q^wq,  progressivement  et  assez  tardivement  dans  la 
langue  latine;  plus  on  se  rapproche  des  temps  classiques,  plus 
ténue,  plus  légère  aussi  se  révèle  cette  intensité  ;  plus  au  contraire 

(i)  «  La  théorie  de  l'intensité  de  l'accent  latin,  ajoute  M.  Lejay,  /.  c.  n'est 
contredite,  au  jugement  de  M.  Lindsay,  que  par  le  «  silence  »  des  grammairiens 
(p.  151).  Il  y  a  plus  que  leur  silence.  Ils  ont  emprunté  aux  grammairiens  grecs 
leur  terminologie,  ce  qui  suppose  la  similitude  des  accents.  Ils  ont  fait  davan- 
tage :  ils  ont  laissé  des  descriptions  minutieuses  qui  toutes  se  rapportent  à  un 
accent  de  hauteur.  J'ai  tort  de  dire  «  toutes  »  :  Pompéius  semble  décrire  un 
accent  d'intensité.  Mais  il  est  du  V^  siècle  après  J.-C,  à  une  époque  où  l'accent 
latin  avait  certainement  changé  de  nature  (?)  et  était  devenu  ce  qu'il  est  dans 
les  langues  romanes.  M.  L.  cherche  alors  à  repousser  ces  témoignages  par 
deu.x  objections  :  les  descriptions  sont  traduites  d'ouvrages  grecs  ;  les  auteurs 
des  traités  d'accentuation  étaient  rarement  des  Romains.  A  la  première,  on 
peut  répondre  qu'il  est  étonnant  que  tant  d'écrivains  n'aient  jamais  trahi  la 
profonde  différence  des  deux  systèmes.  Nous  avons  précisément  chez  nous  un 
exemple  de  ce  qu'une  tradition  d'école  peut  encore  supporter  de  vérité  gram- 
maticale. Marmontel,  dans  ses  Eléments  de  littérature^  nie  que  le  français  ait 
un  accent  propre  et  en  même  temps  il  affirme  que  «  le  caractère  de  notre 
langue  est  d'appuyer  sur  la  pénultième  ou  sur  la  dernière  syllabe  des  mots  1>. 
Un  linguiste  n'aurait  pas  de  peine  à  tirer  de  telles  assertions  la  vérité  qui 
s'y  trouve  voilée.  On  ne  sait  trop  à  quels  grammairiens  convient  la  deuxième 
objection.  Il  y  a  une  autre  observation  à  faire,  plus  importante.  Il  faut  distin- 
guer entre  les  grammairiens  de  la  décadence,  copistes  serviles  de  leurs  devan- 
ciers, au  milieu  desquels  Pompéius  tranche  comme  une  exception  honorable, 
et  les  auteurs  plus  anciens  qui,  depuis  Varron  jusqu'à  Quintilien,  ont  décrit 
l'accentuation  latine.  Ceux-ci  peuvent  être  des  écrivains  systématiques j  leur 
accord,  sur  un  fait  quotidien  de  leur  langage,  ne  peut  être  négligé  sous  le  pré- 
texte qu'ils  s'inspirent  des  idées  grecques  5>. 


LE   MOT   LATIN.  —   QUALITÉS   MATÉRIELLES   DE   L' ACCENT.    231 

on  s'avance  vers  les  temps  des  langues  romanes,  plus  cette  môme 
intensité  prend  d'ampleur  et  de  vigueur.  Or,  il  né  faut  pas 
l'oublier,  l'origine  des  mélodies  liturgiques  latines  avoisine  de  très 
près  l'époque  classique;  au  iv^  et  au  v^  siècles,  nombreuses  déjà 
sont  les  pièces  musicales  qui  ont  vu  le  jour(i).  Si  l'acuité,  ce 
caractère  unique  primitif  de  l'accent,  s'y  affirme  avec  un  soin 
jaloux,  on  peut,  sans  crainte  d'erreur,  présumer  que  la  force  n'y 
entrait  alors  que  pour  une  minime  part  ;  elle  existait,  mais  k  peine 
sensible  et  d'une  nature  délicate. 

D'ailleurs  ne  serait-il  pas. hors  de  propos,  et  d'un  anachronisme 
manifeste,  de  proposer,  pour  l'exécution  de  nos  cantilènes  litur- 
giques, un  accent  dont  la  lourdeur  et'  la  force  ont  amené  la 
décomposition  de  la  langue  latine?  Si  nous  voulons  rester 
d'accord  avec  les  lois  philologiques,  historiques  et  esthétiques,  il 
faut  préconiser  l'emploi  d'un  accent  modérément  intensif,  encore 
vraiment  latin  et  non  pas  roman,  dont  la  délicatesse  et  l'élégance 
rappellent  les  quatre  ou  cinq  premiers  siècles  de  notre  ère,  qui  ne 
porte  aucune  atteinte  à  la  langue,  mais  la  conserve  au  contraire 
dans  sa  parfaite  intégrité. 

281.  —  Voici  comment  on  pourrait  résumer  en  quelques  mots 
l'histoire  de  l'accent  latin,  —  et  ce  serait  en  même  temps  résumer 
ce  chapitre  et  les  précédents  : 

Ce  que  nous  appelons  maintenant  «  accent  tonique  »  était,  dans 
les  langues  indo-européennes,  simplement  un  «  ton  »,  une  élévation 
mélodiqîie. 

Cette  acuité  est  restée,  pourrait-on  dire,  la  caractéristique  essen- 
tielle de  l'accent  latin;  elle  n'a  jamais  varié,  on  la  retrouve  encore 
aux  xiF  et  xiip  siècles  : 

à  l'époque  classique,  l'accent  était  aigu  et  bref,  rien  de  plus; 

à  l'époque  postclassique  ow  grégorienne,  l'accent,  toujours  aigu 
et  bref,  était  devenu,  en  plus,  légèrement  intensif  ; 

à  l'époque  romane,  la  brièveté  avait  disparu,  et  l'accent  était 
devenu  aigu,  fort  et  long. 

(i)  Plusieurs  même,  les  Préfaces  par  exemple,  sont  toutes  pénétrées  de 
métrique,  les  cadences  sont  calquées  sur  des  cursus  cicéroniens  ;  à  une  brève 
correspond  une  seule  note  ;  à  une  longue,deux  notes. 
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282.  —  Mais  l'accent  roman  n'a  rien  à  \oir  avec  l'art  grégo- 
rien. La  seule  chose  qu'il  nous  importe  de  savoir,  c'est  la  nature, 
ou  les  qualités  matérielles  de  l'accent  à  l'époque  grégorienne  ; 
or  ces  qucilités  étaient  Vacuité,  la  brièveté  et  une  discrète  intensité. 

Il  nous  reste  à  étudier  V accentuation  proprement  dite,  c'est- 
à-dire  le  rôle  quasi  spirituel  —  accentus  velut  anima  vocis  —  de 
l'accent  sur  l'ensemble  du  mot,  et  à  tirer  de  tous  les  faits  étudiés 
des  conclusions  rythmiques  de  la  plus  grande  importance  pour  la 
pratique  des  mélodies  liturgiques. 

Ce  sera  l'objet  du  chapitre  suivant. 


CHAPITRE  VI. 

LE  MOT  LATIN   (suite). 

SON   UNITÉ.   L'ACCENT   ÂME   DU   MOT. 

283.  —  Nous  lisons  dans  les  Mélodies  grégoriennes  de  Dom 
Pothier  une  page  absolument  parfaite  (i)  sur  le  mot,  sa-  forma- 
tion, son  accentuation,  sa  prononciation,  même  son  rythme  :  on 
ne  saurait  trouver  une  meilleure  introduction  au  présent  chapitre. 
Résumons  et  citons. 

Comment  se  forment  les  mots  ?  Avec  des  syllabes. 

Mais  suffit-il  de  juxtaposer  des  syllabes  pour  qu'il  y  ait  un 
mot?  Non. 

«  Ce  qui  constitue  le  mot,  lui  donne  sa  forme,  son  existence 
comme  mot,  ce  nest  pas  la  simple  juxtaposition  des  syllabes. 
Il  ne  suffit  pas,  en  effet,  que  celles-ci  se  succèdent  simplement, 
si  elles  ne  se  fondent  en  un  seul  tout,  en  un  tout  indivisible, 
comme  l'idée  que  ce  tout  est  appelé  îl  exprimer.  Les  syllabes,  par 
elles-mêmes,  prises  isolément,  nexpriment  rien  de  distinct  ni  de 
complet;  c'est  seulement  par  leur  jonction,  ou  plutôt  par  leur 
fusion,  qu'elles  disent  quelque  chose.  Que  ma  pensée,  par  exemple, 
se  porte  sur  la  ville  de  Rome;  pour  l'exprimer,  je  dis,  Roma; 
mais  parce  que  l'objet  de  l'idée  est  un,  et  qu'il  ne  peut  se  partager 
par  moitié  sur  chacune  des  deux  syllabes  du  mot,  j'émets  celui-ci 
tout  entier  connue  d'un  senl  nionvement.  Ce  phénomène  qui  imprime 
ainsi  un  mouvement  unique  à  la  série  des  syllabes  qui  composent 
chaque  mot,  constitue  P essence  même  de  l'accentuation  ». 

Ecoutez  l'émission  d'un  mot  latin,  Déus,  Dàminus,  redémptor, 
muliéribus,  etc....  accentué  régulièrement. 

«  Chaque  mot  est  produit  par  une  impulsion  unique  qui  com- 
mence avec  la  première  syllabe  du  mot,  atteint  le  point  culminant 
de  sa  force  [nous  ajouterions  volontiers  :  et  de  sa  mélodie]  sur  la 
syllabe  principale,  appelée  pour  cela  syllabe  accentuée,  et  vient 

(i)  Ch.  VIII,  De  la profionciaiion  latine,  pp.  loo-ioi. 
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expirer  pour  ainsi  dire  sur  la  fin  du  mot.  Jusquà  ce  que  la 
syllabe  accentuée  soit  prononcée,  la  voix  semble  monter;  elle 
retombe  ensuite  sur  la  dernière  syllabe  du  mot  et  s'y  repose  un 
instant  avant  de  prendre  un  nouvel  essor  ^>  (i). 

On  ne  peut  décrire  avec  plus  d'exactitude  l'émission  du  mot 
isolé.  Toute  la  rythmique  grégorienne  est  en  germe  ici. 

284.  —  L'étude  qui  va  suivre  ne  sera  que  le  commentaire  de 
cette  page  suggestive,  et  l'analyse  intrinsèque  de  ce  «  mouvement  », 
de  cette  «  impulsion  »  qui  embrasse,  enveloppe  tous  les  élé- 
ments du  mot  :  syllabes  aiguës  et  grades, 

fortes  et  faibles, 

brèves  et  longues  (2), 
pour  en  faire  une  unité  mélodique, 

intensive, 

quantitative, 
et  aboutir  enfin  à  V  m\\\è.  rythmique  à  laquelle  on  doit,  en  dernière 
analyse,  l'unité  verbale  :  f  unité  du  mot  et  V unité  d'idée. 

ARTICLE   I.         LA   MÉLODIE   NATURELLE   DU   MOT   LATIN  ISOLÉ. 

285.  —  Cette  mélodie  découle  naturellement  des  notions  expo- 
sées dans  le  chapitre  précédent. 

286.  —  Mots  parlés.  —  S'il  s'agit  de  la  mélodie  d'un  mot  sim- 
plement parlé,  sa  notation  sur  notre  portée  musicale  est  impossible, 
puisque  les  intervalles  en  sont  continus,  c'est-à-dire  qu'ils  ne  sont 
régularisés  par  aucune  gamme  précise. 

287.  —  Mots  chantés.  —  Au  contraire,  la  mélodie  quasi  natu- 
relle des  mots,  chantés  selon  le  système  musical  occidental,  est 
facile  à  figurer;  les  intervalles  ci-dessous  pourraient  être  difïé- 

(i)  MM.  Weil  et  Benloew  exposaient  déjà,  en  1855,  les  mêmes  idées  ; 
«  L'accent  marquait  l'unité  du  mot  et  de  l'idée  qu'il  représente.  Dans  âgrum 
côlens  il  y  a  deux  mots,  deux  idées  et  deux  accents  aigus  :  dans  agrîcola^ 
il  n'y  a  plus  qu'une  idée,  un  mot,  et  un  accent  aigu.  La  syllabe  aiguë 
se  distinguait  des  autres  qui  se  prononçaient  avec  un  son  plus  grave,  elle  les 
dominait  en  quelque  sorte  par  cette  intonation  plus  élevée  ;  et  c'est  grâce 
à  cette  subordination  que,  malgré  la  pluralité  des  syllabes,  l'unité  de  l'idée  se 
peignait  sensiblement  dans  le  son  du  mot,  et  frappait  l'oreille  et  l'esprit  de 
l'auditeur  2>.  Théorie  générale...  p.  2. 

(2)  Au  sens  agogique  du  mot. 
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rents,  leur  direction  générale  ascendante  ou  descendante  est  seule 
indiquée  : 


^                Cadence  spondaïque 

S. 

Cadence  dactylique 

« 

__ — , _ 

— 

.     r- * — i- 

— 

,      ■       ■ 

■     ■ 

■      ■ 

■ 

a)  ju-  sti-    fi-    ca- 

ti-    ô-  nem 

JU- 

sti- 

fi-    ca-  ti-     ô-    ni- 

bus 

â)        be-  ne-  di- 

cti-  ô-  nem 

be- 

ne-  di-   cti-  ô-    ni- 

bus 

c)               su-  per- 

spe-  ra-vi 

mi-se-  ri-    c6r-di- 

a 

d)                     be- 

ne-  di-cta 

la-  ti-    ti'i-  di- 

ne 

e) 

Ma-  ri- a 

lae-  ti-   ti- 

a 

/) 

Viriço 

Dô-nii- 

nus 

.?■; 

tiï   es(i) 

Dé-us 

es 

Fzif.  8ç. 

288.  —  Le  mouvement  mélodique'  de  l'accentuation  latine  peut 
donc  se  décrire  ainsi  : 

a)  Les  syllabes  antétoniqucs  s'élancent  vers  l'accent  dans  une 
gradation  ascendante; 

b)  la  syllabe  tonique  couronne  la  cime  de  cette  montée  mélo- 
dique ; 

c)  la  syllabe  ou  les  syllabes /'fj-/^;//*///^'^'  s'inclinent  et  se  reposent 
sur  une  note  fmale  plus  grave  que  l'accent. 

289.  —  A  peine  l'un  des  mots  ci-dessus  notés  est-il  chanté 
qu'un  double  résultat  synthétique  est  obtenu  :  une  viclodic  est 
formée,  un  mot  est  créé;  par  suite,  une  idée  est  exprimée. 

Une  mélodie  est  formée  .-les  notes,  en  effet,  attirées  l'une  vers 
l'autre  par  l'attraction  de  la  montée,  s'agglutinent  en  une  chaîne 
ininterrompue  de  sons  dont  le  sens  musical  logique  se  révèle  clair 
pour  l'esprit;  une  incise  mélodique  prend  forme,  une  pensée  musi- 
cale est  énoncée. 

U)i  mot  aussi  est  créé  :  de  leur  côté,  les  syllabes,  entraînées  par  la 
mélodie,  en  suivent  le  mouvement  ;  avec  les  notes,  elles  montent 
et  descendent;  comme  elles,  elles  se  concentrent,  s'organisent,  se 
hiérarchisent  ;  déjà  la  vie  circule  dans  ce  petit  corps  ;  le  mot 
apparaît  à  son  tour  dans  ses  détails  et  dans  son  unité  :  il  est 
l'expression  parfaite  CCune  idée. 

(i)  On  ne  s'étonnera  pas  de  nous  voir  traiter  ces  deux  monosyllabes  comme 
un  seul  mot,  le  premier  tonique,  le  second  atone  :  la  règle  du  Moyen-Age  est 
formelle  :  Ex  duobtis  nionosillabis  et  bissillaba  fiât.  (Cf.  Thurot,  Notices... 
p.  48). 
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290.  —  Seule,  l'accentuation  mélodique  aurait-elle  donc  suffi 
pour  atteindre  ce  précieux  résultat? 

On  pourrait  le  croire,  car  jusqu'ici  nous  n'aAons  parlé  que  du 
rôle  de  la  mélodie  ;  mais  ne  nous  y  trompons  pas  :  en  chantant  ces 
simples  mots  selon  leur  mélodie  naturelle,  tous,  spontanément, 
nous  y  avons  joint,  un  peu  à  l'aveuglette,  quelques  nuances 
ù'intensité,  un  rythme  quelconque,  chacun  d'accord  avec  son  goût 
personnel,  son  éducation  littéraire  et  musicale,  surtout  sa  natio- 
nalité; et,  malgré  ces  divergences,  la  synthèse  de  tous  les 
éléments  sonores  s'est  épanouie  en  mélodies  et  en  mots. 

C'est  qu'en  effet  ces  trois  phénomènes,  mélodie,  intensité,  rythme 
sont  inséparables.  Cette  remarque  a  été  faite  dès  le  début  de 
cet  ouvrage  (i);  ils  s'unissent,  se  compénètrent,  se  perfectionnent 
mutuellement;  seule,  une  analyse  de  raison  peut  autoriser  la 
séparation  de  ce  qui  est  in  concreto  inséparable  :  ce  que  nous  nous 
permettons  précisément  en  ce  moment. 

291.  —  Cependant  nous  ne  pouvons  nous  contenter  de  ces 
rythmes  instinctifs;  il  est  nécessaire  d'acquérir  la  connaissance 
exacte  du  r^'thme  propre  aux  mots  latins,  rythme  qui  doit  leur 
donner  leur  vraie  physionomie.  Poursuivons  donc  notre  analyse 
et  arrivons  à  l'intensité. 

ARTICLE  2.  —  L'INTENSITÉ  DANS  LE  MOT   LATIN  ISOLÉ. 

292.  —  L'accent  n'est  pas  seulement  le  sommet  mélodique  du 
mot  latin,  il  en  est  aussi  le  sommet  dynamique  :  la  syllabe  la  plus 
aig-ité  est  en  même  temps  la  plus  forte.  Ceci  n'est  plus  à  prouver. 
Ce  mouvement  dynamique  est  naturel;  on  y  est  entraîné  pour 
ainsi  dire  malgré  soi  : 


•     ■  ■      •  ■   • 


,     ■     ■     '      *    ^ 


a)  }u-  sti- 

fi-  ca- 

ti-     ô-   nem 

è)        bc- 

ne-di- 

cti-  ô-    nem 

0 

su-  per- 

spe-  ra-  vi 

^t) 

be- 

ne-  di-  cta 

e) 

Ma-ri-  a 

/) 

Vir-go 

?) 

tii    es 

ju-  sti- 

fi-  ca- 

ti- 

6-    ni- 

bus 

be- 

ne-di- 

cti- 

ô-    ni- 

bus 

mi-se- 

ri- 

côr-di- 

a 

la- 

ti- 

tù-  di- 

ne 

lae- 

ti-    ti- 
D6-  mi- 
Dé- us 

a 
•  nus 

es 

Fig.  go. 


(0  T.  I,  I^  Partie,  n°  18. 
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293.  —  Reste  à  fournir  quelques  indications  pratiques  sur  la 
judicieuse  distribution  de  l'intensité  dans  tous  ces  mots. 

On  veillera  soigneusement  à  atteindre  la  syllabe  accentuée  par 
une  pente  douce,  par  un  crescendo  modéré,  bien  conduit,  croissant 
avec  le  mouvement  ascendant  de  la  mélodie,  et  calculé  sur  le 
nombre  plus  ou  moins  abondant  de  syllabes  antétoniques. 

Arrivé  au  sommet,  on  évitera  sur  l'aiguë  la  dureté,  la  surprise, 
l'éclat  de  la  force.  Ne  l'oublions  jamais  :  Vacuité  est  toujours  la 
première,  la  plus  spirituelle  des  qualités  de  l'accent,  et  la  force, 
plus  matérielle,  ne  vient  qu'ensuite,  après  même  la  légèreté. 

On  veillera  au  tournant  des  deux  versants,  qui  ne  doit  pas  former 
un  angle  aigu,  mais  une  courbe  sonore,  légère,  gracieusement 
arrondie.  Au  versant  opposé,  la  ligne  intensive  s'incline  et  se 
repose  doucement  sur  la  dernière  syllabe,  comme  la  mélodie. 

Si  la  syllabe  aiguë  commence  le  mot,  comme  en  /  et  en  g,  la 
pente  ascendante  n'existe  plus,  et  la  syllabe  la  plus  forte  est  en 
même  temps  la  syllabe  initiale. 

294.  —  Ces  recommandations  pratiques  s'inspirent  de  la  nature 
même  de  l'accentuation  latine  et  de  son  histoire.  On  ne  saurait 
trop  insister  sur  ce  point.  En  chantant  les  mots  latins  d'une 
phrase  grégorienne,  il  faut  toujours  se  rappeler  que,  dans  les 
temps  classiques,  la  langue  latine  était  essentiellement  musicale, 
et  que  l'accent  tonique  était  un  ton  pur,  exempt  de  toute  intensité, 
à  l'instar  de  l'accent  grec;  cette  qualité  lui  donnait  une  grâce, 
une  délicatesse  qu'il  a  quelque  peu  perdue  en  s'associant  par  la 
suite  r intensité. 

Au  début  du  chant  ecclésiastique,  iv^,  v^,  vf  siècles,  la  musi- 
calité était  encore  le  caractère  dominant  de  l'accent,  et  si 
l'intensité  s'y  mêlait  déjà,  ce  n'était  qu'une  nuance  discrète  qui 
laissait  à  l'acuité  le  premier  rang,  sans  enlever  à  la  prononciation 
son  élégance  native. 

Ce  n'était  pas  encore  cet  accent  fort,  ou  plutôt  roman,  des 
siècles  suivants,  qui,  en  rongeant  peu  à  peu  les  syllabes,  a  déter- 
miné la  ruine  de  la  langue.  Cet  accent-là,  il  faut  le  proscrire  de 
nos  mélodies;  c'est  hélas,  trop  souvent,  celui  que  l'on  entend 
dans  la  plupart  des  chœurs. 

Il  importe  donc  souverainement  qu'en  pratique  l'intensité  de  la 
syllabe  aiguë  ne  produise  pas  une  nouvelle  altération  des  mots  : 
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plus  l'accent,  aigu  et  intense,  se  rapprochera  dans  nos  lectures  et 
dans  nos  chants  de  son  exécution  classique,  c'est-à-dire  musicale, 
plus  ces  lectures  et  ces  chants  seront  pénétrés  de  saveur  antique, 
et  de  ce  sens  esthétique,  de  cette  onction  spirituelle,  qui  con- 
viennent éminemment  à  la  cantilène  ecclésiastique. 

ARTICLE  3.     -  LA  DURÉE   DES    SYLLABES  DANS  LE  MOT   ISOLÉ. 

295.  —  Nous  savons  qu'en  principe  chaque  syllabe,  nue,  con- 
so7inante  ou  fermée,  considérée  isolément,  ne  vaut  qu'un  temps 
simple  :  1*^ 

La  quantité  classique  n'a  plus  d'influence  sur  le  latin  litur- 
gique des  temps  grégoriens  (i). 

29G.  —  Toutefois  le  groupement  des  syllabes  en  mots  ne  laisse 
pas  que  d'altérer  légèrement  cette  égalité  fondamentale.  Isolées, 
elles  demeurent  froides,  inertes  ;  groupées,  elles  s'animent  au  con- 
tact de  la  mélodie  et  de  la  dynamie,  elles  en  suivent  toutes  les 
fluctuations.  De  là  quelques  minimes  atténuations  à  la  rigidité 
des  durées  :  accélérations,  retards,  qui  adroitement  exécutés 
rendent  plus  sensible  la  vie  du  mot.  La  vertu  attractive  de  la 
voyelle  accentuée  et  la  préparation  du  repos  final  sont  les  causes 
principales  de  ces  nuances  qui  modifient  le  poids  brut  et  matériel 
des  syllabes  (2). 

297.  —  Cette  action  s'exerce  d'une  manière  différente  selon 
que  les  syllabes  précèdent  ou  suivent  la  syllabe  aiguë. 

Pour  fixer  leur  allure,  il  faut  donc  distinguer  : 

a)  les  syllabes  antétoniques, 

b)  la  syllabe  tonique. 

c)  les  syllabes  postoniques. 

§  1.  —  Durée  des  syllabes  antétoniques. 

298.  —  La  montée  mélodique  et  le  crescendo  dynamique  entraî- 
nent les  syllabes  antétoniques  vers  la  syllabe  aiguë  ;  elles  courent, 

(i)  Cf.  ci-dcssîis  ch.  11,  pp.  72-'jG. 

(2)  Bientôt  nous  verrons  le  mot  lui-même  perdre  son  individualité  pour  se 
fo7idre  dans  le  mouvement  rythmique  et  mélodique  plus  puissant  de  la  phrase. 
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elles  volent  vers  cet  aimant  qui  les  attire.  Cette  animation  se  fait 
sentir  de  préférence  sur  les  premières  syllabes  des  longs  mots. 

Si  vive  que  soit  cette  allure,  elle  n'est  jamais  cependant  assez 
rapide,  dans  le  chant,  pour  modifier  leur  valeur  temporelle  ;  le  tem- 
péra^nent  quantitatif  {\)  autorise  à  les  compter  pratiquement  pour 
un  temps  simple.  Il  s'agit  donc  seulement  d'une  nuance  délicate 
qu'il  ne  faut  ni  exagérer  ni  négliger;  elle  donne  aux  mots  une 
physionomie  pleine  de  vie. 

299.  — ■  Les  mots  isolés  de  deux  ou  trois  syllabes  n'admettent 
ni  se  prêtent  guère  à  ces  nuances,  ils  sont  trop  courts  ;  les  plus 
longs  s'y  prêtent  plus  aisément.  Un  exemple  : 


ju-  stî-    fi-  ca-  ti-    ô-  ni-  bus 


Fig.  çi. 

L'élan  à  la  fois  mélodique,  dynamique  et  quantitatif  se  fait 
progressivement  sentir  dès  le  début  de  la  montée.  Le  poids  maté- 
riel des  syllabes  se  trouve  par  là-même  légèrement  modifié.  Les 
deux  ou  trois  premières  sont  vivement  enlevées,  surtout  la 
deuxième  et  la  troisième  ;  sur  la  quatrième  et  la  cinquième  une 
nuance  très  délicate  d'ampleur  est  indiquée  ;  l'approche  de  laccent 
l'exige,  ainsi  qu'on  va  le  voir  à  l'instant. 

Il  va  de  soi  pourtant  que  l'application  de  cette  règle  varie  dans 
chaque  cas,  suivant  la  mélodie,  le  contexte,  le  goût  personnel,  etc. 

§  2.  —  Durée  de  la  syllabe  tonique. 

800.  —  La  brièveté  de  la  syllabe  tonique  isolée  a  été  prouvée 
solidement  au  chapitre  v,  art.  2  ;  il  faut  bien  s'entendre  sur  cette 
brièveté, 

La  syllabe  tonique  est  brève,  mais  brève  comme  les  autres  syl- 
labes :  elle  ne  vaut  qu'un  temps  simple. 

Comme  les  autres  syllabes  aussi,  la  syllabe  tonique  peut,  en 

(i)  Cf.  ci-dessus  ch.  ii,  p.  72,  n^  59. 
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entrant  dans  le  concert  du  mot,  recevoir  des  modifications  légères 
de  durée,  des  nuances  d'amplification  dont  il  faut  tenir  compte 
sous  peine  de  passer  à  côté  de  l'art  et  de  la  beauté. 

301.  Nous  venons  de  le  voir,  les  syllabes  qui  la  précèdent 
s'élancent  d'abord  vers  elle  avec  animation  ;  à  peine  sont-elles 
proches  de  l'aiguë  qu'elles  modèrent  leur  allure.  Ainsi  en  est-il 
dans  l'exemple  ci-dessus  pour  la  quatrième  et  la  cinquième 
syllabes;  c'est  que  tout  en  gravissant  allègrement  l'échelle  des 
notes,  il  faut  déjà  penser  à  la  retombée  mélodique,  surtout  au 
repos  final,  qui  ne  sera  gracieux  et  agréable  que  s'il  est  préparé 
par  un  léger  retard  qui  affecte  l'accent  lui-même. 

Ainsi  donc,  en  arrivant  au  sommet  de  la  voûte  sonore,  évitez 
l'ogive  anguleuse,  recherchez  plutôt  le  plein  cintre  roman  ;  arron- 
dissez le  contour,  et  pour  cela  évitez  de  «  frapper  sèchement  la 
syllabe  accentuée,  de  l'écraser  en  pesant  sur  elle;  d'en  retarder  le 
mouvement,  autrement  que  pour  lui  donner  de  l'élasticité;  enfin 
de  la  renforcer  par  un  gonflement  de  la  voix  >-  (i). 

Tout  est  prêt  maintenant  pour  émettre  la  dei-nièrc  syllabe  du 
mot,  qui,  à  certains  égards,  est  plus  importante  que  toutes  les 
autres. 

§  3.  —  Durée  des  syllabes  postonigaes. 

302.  —  Plus  nous  avançons  dans  notre  analyse  du  mot  isold 
plus  nous  vo3'ons  ce  «  microcosme  »  s'éveiller  à  la  vie  ;  à  mesure 
que  la  mélodie,  V intensité,  la  dm'ée  le  pénètrent,  nous  pressentons 
que  le  rytJime  va  l'envahir  à  son  tour;  encore  un  pas,  lorsque 
nous  aurons  lixé  la  durée  de  la  syllabe  finale  du  mot,  nous  consta- 
terons que  ce  but  est  atteint,  parce  que,  par  là  même,  nous  aurons 
fixé  le  r}i:hme. 

A)  Syllabe  finale  du  mot. 

303.  —  Cela  est  si  vrai  que  nous  ne  pouvons  traiter  aisément 
de  la  durée  des  syllabes  postoniques,  surtout  de  la  dernière,  sans 
aborder  la  question  du  rythme  des  mots. 

(i)  DoM  J.  PoTHiER.  Piincipes...,  p.  9.  —  Ces  indications  correspondent 
exactement  à  ce  que  nous  disions  ci-dessus,  n°  293,  de  la  distribution  de 
l'intensité  dans  la  prononciation  du  mot  latin. 
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On  se  rappelle,  en  effet,  que  «  la  longueur  d'un  son  (note  ou 
syllabe)  est,  dans  le  mouvement  naturel  du  rythme,  le  signe  de  la 
fin  des  rythmes  »,  (i)  en  d'autres  termes,  le  signe  de  la  thésis. 

Or,  comme  on  va  le  voir,  il  est  de  nombreuses  circonstances 
mélodiques  où  la  dernière  syllabe  des  mots  est  longue',  double 


et  spécialement  dans  le  mot  isolé.  De  ce  chef,  l'étude  de  cette 
syllabe  rentre  dans  celle  du  rythme  du  mot.  Il  en  sera  traité  à 
l'article  suivant. 

On  se  bornera  ici  à  parler  de  la  syllabe  pénultième  des  mots 
proparoxytons  ou  dactyliques  :  Dôminus. 

B)  Pénultième  des  mots  proparoxytons. 

304.  —  Dans  les  temps  classiques,  la  pénultième  des  mots  paro- 
xytons «  était  certainement  la  syllabe  la  plus  brève  et  la  plus 
fugitive.  Les  Grecs  la  suppriment  souvent,  en  transcrivant  les 
mots  latins  ;  ils  orthographient 

<^>  o  ^ 

RâTÂo;    pour  Catulus  A£vt).o;    pour  Léntulus 

\_»  w 

"AtxXgv      »      Asculum  ToCiiTxXov     »     ïûsculum 

ils  rendent  spéculum  par  cTiéxXov 

u 

»  tîtulus         »    -zi-zkoii 

)'  tabula         "    TaêXa 

»  Les  Latins  eux-mêmes,  à  force  de  l'abréger,  finirent  par  la 
retrancher  dans  beaucoup  de  mots;  ils  prononçaient /^';r/?/;/^  pour 
férculmn,  câlda  pour  câlida,  vdldc  pour  valide... 

305.  —  »  Toutefois,  lorsque  la  pénultième  brève  n'était  pas 
supprimée,  lorsqu'on  se  servait  des  formes  pleines /tvv:?^/?^;//,  calida, 
valide,  elle  se  prononçait  avec  l'accent  moyen,  c'est-à-dire  avec  un 
son  plus  grave  que  la  syllabe  précédente,  et  plus  aigu  que  la 
suivante.  Elle  était  donc  la  syllabe  la  plus  brève  du  mot,  mais 
elle  n'en  était  pas  la  syllabe  la  plus  grave,  la  plus  sourde  »  (2). 

(r)  Cf.  T.  I,  r  partie,  n"  80. 

(2)  Weil  et  Benloew,  Théorie gâic'rale...,  p.  25-26. 
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Déjà  ci-dessus  (i),  nous  avons  figuré  ce  mouvement  mélodique 
de  la  manière  suivante  : 


adju-tô-ri-  um 
fércu-lum 


Fig.  Ç2. 

306.  —  Quoi  qu'il  en  soit  de  cette  explication  de  V accent  moyen, 
il  est  certain  qu'elle  est  appuyée  par  de  nombreuses  antiennes 
ambrosiennes  et  grégoriennes  qui  adoptent  cette  forme  descendante. 

307.  —  Les  transformations  de  la  langue  latine  en  langues 
romanes  ne  firent  que  développer  cette  tendance  à  la  brièveté  et 
précipiter  la  chute  des  pénultièmes  brèves.  C'est  la  première  alté- 
ration, dans  l'ordre  des  temps,  que  la  philologie  ait  à  enregistrer 
au  sujet  de  la  disparition  des  voyelles. 

Cette  chute  commence  «  dès  les  premiers  siècles  de  l'Empire  » 
pour  certaines  espèces  de  pénultièmes  brèves,  et  se  poursuit,  pour 
les  autres,  d'étapes  en  étapes,  en  sorte  que  «  la  disparition,  dans 
la  plupart  des  cas,  est  un  fait  accompli  avant  la  chute  de  la 
voyelle  finale,  chute  qui  se  produisit  vers  le  vif  et  le  viif  siè- 
cle «  (2). 

308.  —  Tel  est  le  fait.  Quant  à  son  explication,  elle  est  donnée 
par  Dom  J.  Pothier  dans  une  excellente  page  que  nous  repro- 
duisons ici  : 

"  Une  syllabe  qui  se  trouve  resserrée,  comme  l'est  la  pénul- 
tième non  accentuée,  entre  deux  plus  importantes,  est  très  exposée 
à  souffrir  de  ce  voisinage. 

»  C'est  d'abord  la  syllabe  qui  la  précède,  qui  tend  à  empiéter 
sur  elle.  Cette  syllabe  reçoit  de  l'accent  tonique  une  force  particu- 
lière, une  ampleur  envahissante.  Sans  être,  du  fait  de  l'accent, 
à  proprement  parler  plus  longue,  surtout  dans  le  sens  métrique, 
néanmoins  elle  se  trouve  forcément  plus  ou  moins  élargie;  par 

(1)  Ch.  IV,  p.   121. 

(2)  Pour  les  détails,  consulter  :  A.  Hatzfeld,  Darmesteter  et  THOMAS, 
Dictiotinaire  de  la  langue  française.  \^^  vol.  Traité  de  la  formation  de  la 
lançtie  française,  §  §  290  et  292. 
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suite  elle  surplombe,  pour  ainsi  dire,  de  façon  à  en  couvrir  une 
partie  comme  de  son  ombre,  la  pénultième,  qui  s'efface  d'autant. 

»  Quant  à  la  syllabe  qui  suit,  elle  possède,  elle  aussi,  une  valeur 
plus  grande,  mais  d'ordre  différent.  La  syllabe  accentuée  a  une 
valeur  d'élan  :  c'est  le  départ  ou  le  point  culminant  d'un  mou- 
vement rythmique;  la  syllabe  fmale  a  une  valeur  de  pause  et 
d'arrêt;  c'est  un  point  d'arrivée;  la  voix,  en  y  arrivant,  s'y 
arrête  et  s'y  attarde  plus  ou  moins,  selon  l'importance  plus  ou 
moins  grande  de  la  division. 

»  Cette  force,  cette  ampleur,  cette  dilatation  de  la  syllabe 
accentuée,  d'une  part;  ce  retard,  cette  tenue  de  la  syllabe  finale 
pour  le  phrasé,  d'autre  part,  tout  cela  est  un  peu  au  dépens 
de  la  syllabe  intermédiaire,  qui  ne  possède,  à  son  avantage,  ni 
accent  ni  pause...,  et  reste  toujours  syllabe  faible,  etc.  »  (i). 

309.  —  Contre  cette  faiblesse  de  la  pénultième,  et  contre  les 
altérations  des  autres  syllabes,  la  cantilène  grégorienne  réagit  de 
tout  son  pouvoir.  Elle  maintient  intacte  la  prononciation  de 
chaque  S3ilabe,  et  s'efforce,  par  le  moyen  de  notes  liqiiescentes, 
de  n'en  perdre  aucune  parcelle.  Quant  à  la  pénultième  non  accen- 
tuée, elle  en  conserve  renonciation  intégrale,  en  la  comptant 
toujours  pour  im  temps  simple  plein;  souvent  même  elle  lui  attribue 
un  groupe  de  2,  3,  4  notes  et  plus. 

Aux  cadences  de  membres  et  de  phrases,  ce  procédé  devient  une 
règle  :  elle  allège  la  syllabe  accentuée  en  ne  lui  conservant  qu'une 
note,  et  aloîirdit  la  pénultième  en  lui  donnant  plusieurs  notes  ; 
c'est  par  centaines  que  se  rencontrent  des  formules  finales  comme 
celles-ci  : 


— i—tfS^-V 


Domi-       nus  Dômi-  nus  Dôminus 

Fis-  93- 

Mais  cette  question  des  pénultièmes  brèves  chargées  de  notes 
est  assez  importante  pour  être  traitée  à  part  dans  un  chapitre 
spécial. 

(i)  Revue  du  cJiant  grégorien^  1906,  p.  121  :  De  la  syllabe  pénultihne  des 
proparoxytons  dans  te  cJuxnt  grégorien. 
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310.  —  La  durée,  ou  mieux  l'allure  quantitative  naturelle  des 
mots  latins  isolés,  des  longs  mots  surtout,  peut  se  résumer  ainsi  : 

Les  syllabes  antétoniques  courent  d'un  pas  accéléré  vers 
l'accent; 

La  syllabe  tonique,  brève,  légère,  mais  doucement  arrondie,  est 
comme  la  clé  de  voûte  de  ce  petit  édifice  rythmique  ; 

Les  syllabes  postoniqites  s'en  éloignent  au  contraire  lentement 
et  comme  à  regret. 

C'est  déjà,  en  raccourci,  le  retard  demandé  par  Guy  d'Arezzo 
à  la  fin  des  membres  et  des  phrases. 

ARTICLE  IV.         RYTHME   ET  EXÉCUTION  DU   MOT   LATIN  ISOLÉ. 

§  L  —  Le  rythme  et  le  mot  latin. 

A.  Le  rythme  normal  du  mot  latin. 

311.  —  Enseignement  des  granimairieris  anciens.  —  Commençons 
par  ce  texte  de  Denys  (THalicarnasse  : 

'(  Omne  nomen  et  verbum  et  quaevis  alla  pars  orationis,  modo 
non  sit  monosyllaba,  nimicro  qiiodam  profertur:  idem  vero  et 
pedem  et  rythmutn  A'^oco  «  (i). 

Nous  traduisons  librement,  mais  exactement  :  Tout  mot  est  un 
rythme.,  pourvu  qu'il  ne  soit  pas  monosyllabe. 

Ce  qu'expliquent  plus  clairement  encore  les  textes  de  Teren- 
tianus  et  de  Diomède  cités  plus  haut,  ch.  ii,  p.  60. 

312.  —  D'abord  Terentianus  : 

•<  Ergo  cum  duas  videbis  esse  vinctas  syllabas, 
eftici  pedem  necesse  est,  sint  brèves  ambae  licet  : 
una  longa  non  valebit  edere  ex  sese  pedem, 
ictibus  quia  fit  duobus,  non  gemello  tempore  »  (2). 

313.  —  Et  encore  Diomède  : 

«  Ergo  una  longa /^^^w/  non  valebit  efticere  quia  ictibus  duobus 
arsis  et  thesis,  non  gemello  tempore,  perquirenda  est  «  (3). 

(i)  Traité  de  la  Disposition  des  mots,  ch.  XVII.  Edit.  de  Leipzig,  p.  104. 

(2)  De  Metris,  v.  1340- 1343.  —  Keil,  vol.  Vî,  p.  365-366. 

(3)  Art  gramm.  Lib.  m,  De  Pedibus.  —  Keil,  vol.  l,  p.  475,  lin-  3-4-  —  Ce 
texte  sera  cité  tout  au  long  dans  l'Appendice,  à  propos  des  mots  arsis  et  thesis. 
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314.  —  Autre  texte  à.'  Aristoxèiie  : 

«  Ce  qui  nous  sert  à  marquer  le  rythme  et  à  le  rendre  sensible, 
c'est  le  pied,  pris  isolément  ou  en  série.  Ces  pieds  se  composent, 
les  uns  de  deux  temps  :  le  temps  d'en  haut,  arsis,  et  le  temps  dV« 
bas,  thésis;  d'autres  de  trois  temps,  deux  en  haut  et  un  en  bas, 
ou  bien  un  en  haut  et  deux  en  bas;  d'autres  enfin  de  quatre  temps, 
deux  en  haut  et  deux  en  bas.  Il  est  donc  bien  manifeste  qu'il  ne 
peut  y  avoir  un  pied  d'un  seul  temps,  puisque  une  seule  figure (i) 
ne  fait  pas  de  division  de  temps.  Sans  division  de  temps,  en  effet, 
un  pied  ne  semble  pas  pouvoir  exister  »  (2). 

315.  —  Ces  textes  s'éclairent  et  se  complètent  l'un  l'autre.  Leur 
doctrine  peut  se  résumer  ainsi  : 

a)  Sauf  le  monosyllabe,  tout  mot  est  un  rythme  (Denys  d'Ha- 
licarnasse)  ; 

b)  même  un  mot  de  deux  syllabes  brèves  (Terentianus)  ;  • 
6)  et  chaque  syllabe  a   son  ictus  individuel,   est  un  temps 

premier;  à  la  première  convient  l'arsis,  à  la  seconde,  la  thésis 
(Diomède). 

316.  —  Il  est  à  remarquer  que  l'enseignement  rythmique  des 
anciens  ne  fait  jamais  mention  de  V  intensité,  mais  seulement  de 
la  durée  des  syllabes,  et  de  leur  place  à  l'arsis  ou  à  la  thésis,  au 
<(  temps  en  haut  »  ou  au  «  temps  en  bas  » ,  selon  les  expressions 
d'Aristoxène. 

317.  —  Principes  fondamentaux  de  rythmique.  —  Rien  de  plus 
clair,  rien  aussi  de  plus  conforme  aux  principes  exposés  dans 
la  Première  partie  du  Nombre  Musical  (ch.  v,  n°s  57-58,  p.  44)  : 

«  Il  faut  nécessairement  au  moins  deux  ictus  individuels  —  égaux 

(i)  «  Figure  »  explique  M.  Laloy,  {Aristoxhte...  p.  298),  a  ici  le  sens  de 
temps  rythmique,  levé  ou  frappé. 

(2)  R.  Westphal,  Die  Fragmente  und  die  Lehrsàtze  der  Griechischen 
Rhythmiker.  P.  33.  M.  1-18.  —  <L  Que  le  pied,  continue  Aristoxène,  prenne  plus 
de  deux  figures,  il  faut  en  accuser  les  dimensions  des  pieds.  Les  petits  pieds, 
en  effet,  dont  la  dimension  peut  facilement  se  saisir  d'un  coup,  sont  suffisam- 
ment sensibles  rien  que  par  deux  figures.  Mais,  avec  les  grands  pieds,  c'est  le 
contraire  qui  se  produit.  Ayant  une  dimension  difficile  à  saisir  d'un  coup,  ils 
ont  besoin  de  plusieurs  figures  pour  que,  divisée  en  plusieurs  portions,  la 
dimension  du  pied  entier  devienne  plus  sensible.  On  montrera  plus  loin  pour 
quelle  raison  les  figures  que  le  pied  emploie  selon  sa  propre  puissance  ne 
peuvent  être  plus  de  quatre.  » 
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OU  inégaux  en  durée  —  pour  former  le  plus  petit  rythme  possible  ; 
une  seule  longue  de  deux  ou  trois  temps  simples  ne  peut  donner 
naissance  à  un  rythme  » . 

Puis    nous    donnions    cet    exemple  d'un   rythme    simple    ou 
élémentaire,  arsis  unaire  et  thésis  binaire  : 


a         e 


Fig'-  94- 

à  l'aide  duquel  nous  introduisions  les  notions  A' élan  et  de  repos, 
é' arsis  et  de  thésis,  qui  sont  de  l'essence  même  du  rythme. 

Un  peu  plus  loin,  n°  113,  nous  enseignions  que  Va7'sis,  ainsi  que 
vient  de  le  dirç  Aristoxène,  peut  se  développer  et  s'étendre  à  tout 
un  temps  composé,  soit  binaire,  soit  ternaire  : 


^Ç^   ^uj^ 


Fig-  95- 

11  fallait  rappeler  ces  deux  principes.  Reste  maintenant  à  les 
appliquer  aux  mots  latins. 

318.  —  Application  de  ces  principes  au  mot  latiji.  —  Les  groupes 
de  syllabes  qu'on  appelle  mots  ont  en  effet  de  grandes  analogies 
avec  les  groupes  de  notes;  souvent  il  est  permis  de  les  assimiler, 
au  point  de  vue  rythmique,  et  de  leur  appliquer  les  mêmes  règles. 

Nous  n'avons  pour  cela  qu'à  rapprocher,  des  textes  des  auteurs 
latins  que  nous  venons  de  citer,  la  doctrine  de  Dom  J.  Pothier 
rappelée  en  tête  de  ce  chapitre. 

319.  —  Chaque  mot  isolé,  pris  en  soi,  est  l'énoncé  iXujic  idée. 
L'idée  n'est  exprimée  que  si  les  syllabes,  au  lieu  d'être  simplement 
juxtaposées,  sont  mises  en  relation  les  unes  avec  les  autres  pour 
former  un  mouvement  unique,  complet,  qui  se  suffit  à  lui-même. 

En  d'autres  termes,  tout  mot  isolé  forme  un  r}thme,  qui  se 
termine  à  la  thésis,  c'est-à-dire  à  l'ictus  ou  touchement  rythmique. 
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A  l'accent,  qui  précède  la  thésis,  correspond  Vnrs/s.  Et  ce  qui  fait 
l'unité  du  mot  latin,  c'est  précisément  cette  union  de  l'arsis  et  de 
la  thésis,  cette  retombée  de  l'accent  sur  la  finale. 

320.  —  Cette  notion  du  rythme  du  mot  iso/e,  qui  est  celle  de 
Dom  J.  Pothier,  interprète  fidèle  de  la  pensée  des  anciens,  cadre 
merveilleusement  avec  tout  ce  que  nous  avons  vu  jusqu'ici. 

Dans  les  articles  précédents  du  présent  chapitre,  nous  avons 
montré  comment  la  mélodie,  l'intensité  et  la  durée  des  mots  latins 
conspirent  pour  fondre  les  syllabes  en  une  seule  unité  :  -<  La  montée 
mélodique  et  le  crescendo  dynamique,  disions-nous  n»  298, 
entraînent  les  syllabes  antétoniques  vers  la  syllabe  aiguë;  elles 
courent,  elles  volent  vers  cet  aimant  qui  les  attire  » . 

La  syllabe  aiguë  à  son  tour  possède  toutes  les  qualités  qui 
conviennent  à  l'arsis  du  rythme  ;  nous  savons,  par  notre  longue 
étude  du  ch.  v,  que  la  syllabe  d'accent  tonique  latin,  au  point 
de  vue  mélodique,  quantitatif  et  intensif,  est  aiguë,  brève  et  forte. 

Or  l'acuité,  la  brièveté,  une  discrète  intensité  sont  précisément 
les  caractères  de  l'élan  ou  arsis  dans  le  rythme  naturel. 

321.  —  Un  élan  suivi  d'une  retombée,  le  centre  du  mot  et  son 
principe  de  vie,  tel  est  donc  le  râ/t^,  tout  spintucl,  de  l'accent  dans 
le  mot  latin;  telle  est  aussi,  croyons-nous,  la  caractéristique 
essentielle  de  l'accent  latin.  Avant  toute  autre  chose,  il  est  un 
élan;  et  c'est  sans  doute  parce  qu'il  est  élan,  qu'il  fut  à  l'origine 
et  qu'il  est  resté,  jusqu'à  l'époque  de  la  décadence  de  la  langue 
latine,  aigu  et  bref;  pour  cela  aussi  qu'il  est  devenu  légèrement 
intensif. 

Et  l'étude  détaillée  et  impartiale  de  tout  le  répertoire  grégorien 
que  nous  allons  tenter  maintenant  ne  fera  que  confirmer  cette 
assertion. 

322.  —  On  le  voit,  l'influence  de  l'accent  aigu  dépasse  de 
beaucoup  la  syllabe  qui  le  porte  ;  elle  s'étend  à  toutes  les  syllabes 
du  mot.  Et  c'est  pourquoi  nous  étions  fondé  à  distinguer  plus 
haut  Vaccetit  qui  appartient  à  la  seule  syllabe  accentuée,  et  V accen- 
tuation qui  englobe  le  mot  tout  entier. 

C'est  la  justification  absolue  de  l'adage  des  anciens  :  «  accentus, 
anima  vocis  ». 
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323.  —  Notons  encore  que  le  rôle  arsique  normal  de  l'accent 
diffère  un  peu  selon  que  le  mot  est  spondaïque  ou  dactylique. 
Le  r\lhme  du  spondée  est  celui-ci  : 


Fig.  ç6. 
finale  à  la  thésis,  accent  à  l'arsis  simple  du  rythme  élémentaire. 
Celui  du  dactvle  : 


D6-     mi-|  nus 
Fig.  Q7. 
finale  à  la  thésis,  accent  à  l'arsis  composée  du  rythme  simple. 
Toutes  ces  notions  s'éclaireront  par  la  suite. 

324.  —  Telle  est  la  physionomie  normale  du  mot  latin  isolé, 
pris  en  soi,  c'est-à-dire  abstraction  faite  de  sa  position  dans  ?ine 
mélodie  quelconque. 

Mais  il  est  bien  clair  qu'en  entrant  dans  un  tout,  il  peut  perdre 
ou  modifier  quelque  chose  de  sa  personnalité.  D'où,  dans  la 
pratique,  la  très  importante  distinction  entre  mots-rythmes  et 
mots-temps. 

B.  Distinction  entre  mots-rythmes  et  mots-temps. 

325.  —  Il  faut  se  rappeler  ici  la  distinction  fondamentale  établie 
plus  haut  (  I  )  entre  les  grotipcs-rythmes  et  les  groupes-temps  : 

a)  lea  premiers,  caractérisés  par  le  posé  rythmique  qui  affecte  la 
dernière  note,  double  ou  simple  : 

S 


F/g.  93. 
(i)  I"  vol.  IF  partie,  n"^  266  et  suiv. 
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/')  les  seconds,  par  l'absence  de  posé  rythmique  sur  cette  même 
note,  par  exemple  les  trois  groupes  suivants  : 


2ES: 


^m 


I^ig-  99- 

826.  —  Une  distinction  identique  doit  être  établie  entre  les 
viots-rythuies  et  les  viots-temps. 

Ceci  n'est  pas  en  contradiction  avec  ce  que  nous  ont  dit  les 
auteurs  cités  ci-dessus,  mais  complète  leur  doctrine  (i). 

Tous  les  mots,  sans  exception,  on  le  verra  dans  la  suite, 
rentrent  dans  l'une  ou  l'autre  de  ces  deux  catégories. 

Nous  n'avons  donc  qu'à  répéter  littéralement  ce  que  nous  avons 
dit  ^QS  groupes,  en  l'appliquant  aux  mots. 

1°  MOTS-RYTHMES. 

327.  —  Le  mot-rythme  (ou  mot  rythmé)  est  celui  qui,  avec  ses 
seules  ressources,  possède  tout  ce  qu'il  faut  pour  constituer  un 
rythme  coviplet,  élémentaire  ou  composé,  c'est-à-dire,  au  moins  un 
élan  et  un  repos  ictique. 

Le  mot-rythme  a  donc  nécessairement  sur  sa  dernière  syllabe  un 
ictus  ou  touchement  rythmique,  ce  qui  peut  arriver  de  deux 
manières  : 

328.  —  (i)  La  dernière  syllabe,  sur  laquelle  tombe  le  touchement 
final,  est  chantée  sur  une  note  longue  (■.). 

Le  mot  jouit  alors,  comme  tout  rythme,  d'un  élan  et  d'un  repos, 
si  c'est  un  rythme  simple,  ou  de  plusieurs  élans  et  appuis,  s'il 
s'agit  d'un  long  mot  pouvant  former  un  rythme  compose'. 

(i)  Les  auteurs  de  l'antiquité,  cités  en  tête  de  ce  paragraphe,  ne  nous  ont 
pas  donné  la  doctrine  complète  sur  le  rôle  du  mot  dans  le  rythme  ;  traitant 
des  pieds  métriques  isolés,  ils  disent  :  «  Tout  mot  est  un  pied,  tout  mot  est  un 
rythme  2>  ;  ils  ne  vont  pas  plus  loin.  Au  reste,  il  ne  faut  chercher  chez  eux  ni  la 
précision  ni  la  plénitude  de  la  théorie,  et  nous  sommes  obligés  de  les  compléter, 
surtout  en  ce  qui  concerne  la  phrase. 
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Ex.  mots-rythmes  simples  : 


^ 


^ 


Pâ-  ter  Dô-  mi-  nus  Dé-      us 

Fig.  loo. 

De  tels  vwts-rythmcs  terminent  ordinairement  une  incise,  un 
membre,  une  phrase. 

329.  —  /■-)  La  dernière  syllabe,  sur  laquelle  tombe  le  touchement 
final,  ne  vaut  qu'un  temps  simple. 

Exemple  : 


^^       "^ 


Dô-  mi-  nus  Dé-    us 

Fig.  loi. 

Les  mots  ainsi  notés  sont  également  rythmes,  mais  ils  sont 
toujours  au  centre  d'une  division  rythmique,  et  suivis  soit  d'un 
mot,  soit  d'une  note  ou  d'un  groupe  auquel  ils  se  rattachent 
étroitement  pour  former  un  temps  composé. 

Cette  seconde  manière  de  rythmer  se  rattachant  à  V enchaîne- 
ment des  mots,  il  en  sera  traité  plus  loin  (Ch.  vu). 

12°   MOTS-TEMPS. 

330.  —  Le  mot-temps  est  celui  qui  est  privé  d'ictus  rythmique 
sur  sa  dernière  syllabe. 


^g^^       ^ 


^ 


Dé-     us      es  Dô-mi-  nus      es 

Fig.  i02. 

Les  deux  syllabes  du  mot  Deus  forment  un  temps  composé 
binaire  arsique,  les  trois  de  Domimis  un  temps  composé  ternaire 
également  arsique. 
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331,  —  Les  jHols-tcuips  ne  peuvent  donner  le  sentiment  d'une 
fin  définitive,  ils  sont  toujours  postictiques  ou  féminins  (i).  Ils 
appellent  après  eux  une  suite  mélodique  et  rythmique,  ou,  au 
moins,  une  note  finale  ictique  pour  y  appuyer  le  repos  définitif  du 
rythme. 

Le  mot-temps  n'est  qu'une  partie  de  rythme,  un  membre  isolé 
qui  demande  son  complément;  par  lui-même,  il  n'a  pas  de  place 
fixe  dans  le  rythme,  et  celui-ci  en  fait,  selon  son  gré,  une  arsis 
ou  une  thésis. 

332,  —  La  place  normale  de  l'étude  des  mots-temps  paraît  bien 
être,  elle  aussi,  au  chapitre  suivant  :  De  V enchaînement  des  mots. 

11  est  clair,  en  effet,  par  ce  que  nous  venons  de  dire,  que  ces 
mots  ne  sont  pas  isolés,  qu'ils  appartiennent  déjà  à  une  incise, 
et  ne  peuvent  former  un  rythme  qu'avec  l'aide  d'une  S3ilabe 
supplémentaire  ou  d'un  autre  mot. 

Si  quelques  mots-temps  sont  compris  dans  le  tableau  général 
hors  texte  qui  suit,  c'est  parce  que,  en  fait,  l'alliance  est  telle 
entre  les  deux  mots  qu'ils  doivent  être  émis  quasi  in  nmim,  et 
qu'ainsi  le  tableau  est  plus  complet. 

Nous  nous  en  tiendrons,  dans  ce  chapitre,  à  l'étude  des  mots- 
rythmes. 

§  2.  —  Etude  des  mots-rythmes  isolés.  (2) 

333,  —  Un  mot  est  rythmé,  avons-nous  dit,  lorsque  sa  dernière 
syllabe  est  affectée  d'un  touchement  ou  ictus  rythmique. 

Trois  cas  peuvent  se  présenter  : 

a)  La  dernière  syllabe  est  doublée  ■•  =  T 

h)   »         ))  »         »   un  peu  retardée  ?  =  ? 

c)    »         «  »         »   simplement  appuyée    ■  -  ,' 

Il  ne  sera  question,  pour  le  moment,  que  du  premier  cas  :  les 
deux  autres,  en  effet,  supposent  une  suite,  et  ne  peuvent  donc 
concerner  les  mots  isolés. 

(1)  !'"■  vol.  l<=  partie,  n°=  132-134. 

(2)  s>       11'=  partie,  ch.  VI,  art.  2,  pp.  241  et  suiv. 
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A.  Schéma  rythmique  des  cadences  verbales, 
base  du  rythme  des  mots  isolés. 

334.  —  Avant  d'aborder  l'étude  complète  et  détaillée  du  mot 
latin  considéré  dans  son  ensemble,  il  est  peut-être  bon  de  dessiner 
rapidement  le  rythme  des  dernières  syllabes  des  mots,  en  leur 
appliquant  les  principes  de  rythmique  établis  au  tome  l^'^.  C'est 
en  eft'et  le  rythme  des  dernières  syllabes  du  mot  qui  conditionne 
et  commande  celui  du  mot  entier. 

Nous  n'avons  pour  cela  qu'à  dessiner  le  rythme  général  des 
mots  de  deux  et  de  trois  svllabes. 


1°   MOTS-RYTHMES   DE   DEUX   SVLLABES. 
Trois  temps  simples. 
335.  —  Le  type  rythjiiique pur  de  deux  notes  est  le  suivant  : 


^^        -Ç^ 


Fig.  103. 

Un  temps  à  l'arsis,  deux  temps  à  la  thésis;  c'est  l'application 
du  principe  de  sens  commun  bien  connu  :  brièveté  à  l'élan,  longueur 
au  repos  (i);  principe  qui  ne  vaut  d'ailleurs  que  pour  le  rythme 
élémentaire,  lorsqu'//;/  temps  simple  s'oppose  à  deux  temps  simples. 

336.  —  Appliquons  ce  type  primitif  au  mot  latin  de  deux  syl- 
labes, en  y  ajoutant  d'abord  seulement  la  mélodie  qui  convient  à 
l'accent  tonique  : 


t 


^^  J''^~C'^-fL^ 


Pâ-    ter  Pâ-     ter 

Fig.  J04. 

337,  —  Allons  plus  loin,  et  ajoutons  encore  la  légère  intensité 
de  l'accent  latin  usitée  au  iv^  et  v^  siècle. 

En  effet,  «  un  rythme  parfait  ne  peut  se  passer  de  la  force  et 
de  la  faiblesse  des  sons;  mais...  V intensité  \q\xq,  indifféremment 
son  rôle  soit  à  l'élan  soit  au  repos  »  (2). 

(i)  i'^''  vol.  l"^  partie,  n°  59  et  suiv. 
(2)       l  »  n'^  98  et  suiv. 
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D'où,  en  principe,  un  double  type  : 

a  )  rythme  ictiqne faible,  quand  la  thésis  est  plus  faible  que  l'élan  : 

Fig.  103. 

h)  rythme  ictiquefort,  quand  la  thésis  est  plus  forte  que  l'élan 


Fig.  106. 

338.  —  Seul,  le  premier  de  ces  rythmes  est  compatible  avec  la 
nature  du  mot  latin  de  deux  svllabes  : 


^       m 


Pâ-     ter  Pà-    ter 

Tû       es  Tû      es 

Fig.  107. 

339.  —  Le  rythme  ictique  fort  trouverait  son  emploi  dans  la 
langue  française;  les  mots  à  finale  masculine  s'y  adaptent 
naturellement  : 


Petit        poisson      de-  vien-  dra      grand 
Fig.  108. 

2°   MOTS-RYTHMES   DE   TROIS  SYLLABES. 
Quat?c  temps  simples. 

340.  —  Les  rythmes  purs  typiques  de  trois  sons  fournissent 
trois  formes  qui  ne  varient  que  par  la  place  de  F  intensité  (  i  )  : 

a)  intensité  au  début,  rythme  simple,  arsis  binaire,  chute 
ictique  faible  : 

Fig.  loç. 
(i)  i"^  partie,  p.  75. 
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b)  intensité    au    viilicu,    rythme    simple,   arsis   binaire   avec 
2»"^  temps  de  l'arsis  fort,  chute  ictique  faible  : 


^^ 


Fig.  iio. 
c)  intensité  à  \2ifin,  rythme  simple,  arsis  binaire,  chute  ictique 
forte  : 

Fig.  III. 

341 ,  —  De  son  côté,  la  langue  latine  ne  présente  que  deux  types 
trisyllabiques  de  cadences  verbales  : 

1°  le  type  dactylique  :  Dôminus,  acuité  et  intensité  sur  la 
ire  syllabe  ; 

2°  le  type  spondaïque  :  redéinptor,  acuité  et  intensité  sur  la 
2me  syllabe. 

Le  premier,  dactylique,  s'adapte  de  lui-même  à  la  forme  ryth- 
mique  a   ci-dessus  : 


^ 


:^ 


Dô-  mi-    nus 
nâ-    tus     est  nâ-     tus      est 

Fig.  112. 

Le  second,  spondeiïque,  trouve  dans  la  forme    b    son  modèle 
parfait  : 


e- 


'^^>  "^^ 


re-  démptor 
a-  ma-    vi 


m 


n= 


re-     dém-ptor 
a-  ma-     vj 


Fig.  iij. 
La  forme    c   n'a  pas  d'équivalent  syllabiqne  en  latin  dans  le 
mot  isolé. 
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342.  —  Dans  le  motif  verbal  iidtus  est,  le  monosyllabe  est, 
grammaticalanent  accentué,  perd  son  accent.  L'étude  des  cursus 
toniques  en  donnera  plus  loin  des  preuves  abondantes. 

REMARQUE   SUR   LA   SÉPARATION   DE   l'iCTUS 
ET   DE   l'accent   TONIQUE. 

343.  —  La  séparation  de  l'ictus  rythmique  et  de  l'accent 
tonique  dans  l'exemple  redéruptor  n'a  rien  qui  puisse  surprendre 
ceux  qui  nous  ont  suivi  jusqu'ici. 

Ces  applications  en  effet  sont  strictement  conformes  aux  prin- 
cipes généraux  du  rythme  simple. 

344.  —  11  faut  le  répéter  :  ce  qui  détermine  la  place  des  touche- 
ments  et  le  rythme,  ce  n'est  ni  Vacuitc  de  l'accent,  ni  son  i)itcnsitc; 
c'est  le  -mouvement,  fondé  sur  la  valeur  qiia7ititativc  des  notes  et 
des  syllabes. 

Dans  la  métrique  classique,  grecque  ou  latine,  par  brèves  {y) 
et  longues  (-),  les  syllabes  longues  portaient  les  temps  marqués^ 
comme  l'on  dit  aujourd'hui  :  le  poète  n'avait  cure  ni  de  l'accen- 
tuation mélodique  verbale,  ni  de  l'intensité  des  syllabes. 

Il  en  va  de  même  dans  notre  rythmique  tonique  grégorienne  : 
c'est  toujours  la  syllabe  longue  qui  porte  le  touchement  rythmique. 
Si  deux  notes  ou  deux  syllabes  distinctement  exprimées  forment 
un  temps  cojnposé  binaire,  la  première  de  ces  notes  ou  syllabes  est 
affectée  d'un  touchement,  quelle  que  soit  l'intensité  ou  l'acuité  de 
ces  syllabes. 

345.  —  Précisons.  Dans  ce  motif  : 


^tg.  114. 
changez  la  mélodie,  supprimez  Vacuitc  de  l'accent,  et  chantez 


La-  bô-   ra 


La-  bô-  ra 
Fig.  IIS. 


La-  bô-  ra 
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la  mélodie,  seule,  est  modifiée  ;  V intensité  oX  le  mouvement  rythmique 
demeurent  intacts. 

Changez  maintenant  V  intetisité  àQ^  syllabes,  revenez  à  la  mélodie 
primitive,  et  chantez  : 

à) 
ou  en  français 

D6-  mi-   nus  Ré-derapteur 

Fig.  116. 

toujours  le  .mouvement  rythmique  demeure  le  même;  seule  la 
qualité  intensive  est  transposée  :  en  a)  la  cadence  est  faible, 
en  b)  elle  QSt  forte. 

346.  —  La  séparation  de  l'ictus  et  de  l'accent  latin  est  donc 
un  fait  rythmique  de  nature  régulière.  Le  jeu  libre  entre  l'intensité 
et  le  touchement  rythmique  est  un  des  facteurs  les  plus  puissants 
de  la  beauté  mélodique  :  cette  liberté,  cette  variété,  ce  mélange  de 
concordances  et  de  contrastes  produisent  la  plus  agréable  impres- 
sion sur  les  auditeurs  capables  de  saisir  et  de  comprendre. 

Il  sera  démontré  bientôt  que  cette  façon  de  faire  est  aussi 
conforme  à  la  nature  de  l'accent  et  du  mot  latin,  tel  qu'il  était 
prononcé  dans  la  liturgie  vers  le  iv-  et  le  v^  siècle. 

B.  Rythme  complet  et  détaillé  des  mots  latins  isolés. 

347.  —  En  rythmant  les  mots  de  deux  et  de  trois  syllabes,  nous 
avons  appris  à  rythmer  les  cadences  de  tous  les  mots  latins  isolés, 
même  des  plus  longs;  car  elles  sont  invariablement  ou  spondaïques 
ou  dactyliques. 

Il  reste  donc  simplement  à  fixer  la  rythmique  des  syllabes  anté- 
toniques  de  ces  longs  mots,  c'est-à-dire  à  placer  sur  elles  les 
touchements  rythmiques. 

Nous  profiterons  de  cette  étude 

a)  pour  examiner  en  même  temps  le  jeu  de  tous  les  ordres  — 
mélodie,  intensité,  quantité,  rythme  —  qui  entrent  dans  la 
composition  de  ces  petites  incises  musicales  qu'on  appelle  viots ; 

b)  pour  analyser  leurs  relations  réciproques,  l'aisance,  la 
variété  de  leurs  mouvements,  leur  indépendance  et  cependant 
leur  entente  mutuelle  ; 


Mois  rythmés  de  quatre  S3'llabes  et  au  delà. 


2«  Section. 

Mots  paroxytons 

ou  spondaïques, 

dactylisés, 

a  syllabe  i 


Mots  proparoxytc 
ou  dactyliques. 


s  tonique  et  sccondaîn 


Ordre  rylhmiqiii 
>      intensif  : 


s  tonique  et  secondaires 


Ordre  rythmique  :     îc 

us  :  arsis  et  thésis 

>      intensif:          in 

tcnsité  verbale 

4e  Section. 

a 

cents  tonique  et  secondaires 

Modifications 
des  touchements, 
à  cause  de  l'allonge- 
ment de  l'une  des 
syllabes  antétoniques. 

>      mélodique  : . 

cents  graves 
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c)  pour  montrer  enfin  comment  tout  ce  jeu  aboutit  à  une 
harmonie,  à  une  synthèse  artistique  que  seuls  les  initiés  peuvent 
apprécier  et  goûter.  Il  en  est  de  la  rytliviique  comme  de  la  science 
des  accords  :  le  vulgaire  écoute  avec  un  plaisir  quelconque  une 
fugue  de  Bach,  une  messe  de  Palestrina,  une  symphonie  de 
Beethoven;  mais  seuls  les  connaisseurs  peuvent  découvrir  l'art, 
la  science,  l'inspiration  profonde  de  ces  grandes  œuvres,  et 
trouver,  dans  leur  analyse,  les  joies  intimes  de  l'intelligence  et 
du  cœur. 

348.  —  Le  tableau  ci-contre  nous  aidera  dans  cette  étude,  et 
les  pages  qui  vont  suivre  n'en  seront  que  l'explication. 

Les  légendes  ajoutées  au  tableau  dispensent  d'en  faire  la 
description  :  le  lecteur,  avant  d'aller  plus  loin,  voudra  bien  en 
étudier  lui-même  avec  soin  la  disposition. 

349.  —  Nos  recherches,  nous  l'avons  dit,  doivent  porter  sur  les 
relations  et  les  contrastes,  sur  le  jeu  qui  existe  entre  les  différents 
ordres,  accent  tonique,  accent  secondaire,  ictus  rythmique, 
quantité,  arsis  et  thésis.  Or,  s'il  est  vrai  de  dire  que  chacun  de 
ces  phénomènes  possède  sa  règle  spéciale,  selon  laquelle  il  choisit 
la  syllabe  qui  lui  convient,  il  est  également  vrai  d' affirmer  que 
ces  règles,  si  différentes  entre  elles,  ont  un  point  commun  qui  les 
relie  : 

Toutes  adoptent  nue  marche  rétrograde  pour  trouver  chacune  la 
syllabe  de  son  choix  : 

lo  L'accent  tonique,  lui,  part  de  la  dernière  syllabe  du  mot,  et, 
en  remontant,  —  «  retrorsum  »  dit  Donat  (i)  —  se  place  sur  la 
première  syllabe  qui  n'est  pas  une  pénultième  faible  • 

2—1  3  —  2—1 

r  / 

Labora-re,         Labora-vi-mus 

2'^  L'accent  secondaire,  à  son  tour,  part  de  la  syllabe  tonique  et,  en 
reculant,  se  fixe  de  deux  en  deux  syllabes  : 


-** 


2—1      2—1  2—1       2—1        2—1 

/  / 

Labô-ra-vi-sti,  Ld-bo-râ-ve-ra-vius 


(i)  Cf.  ci-dessus,  ch  iv,  pp.  122-126. 
Rythme  Grég.  T.  II.  -  9 
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30  UictHs  rythmiqîic  n'agit  pas  autrement  :  son  point  de  départ 
est  la  dernière  sAilabe,  syllabe  de  repos;  et,  en  rétrogradant ,  il 
s'installe  également  de  deux  en  deux  syllabes,  sans  se  préoccuper 
de  coïncider  ni  avec  l'accent  tonique  ni  avec  les  accents 
secondaires. 

350.  —  En  sorte  que 

a)  si  les  cadences  des  mots  sont  dactyliques,  tous  les  accents 
et  tous  les  ictus  se  rencontrent  sur  les  mêmes  syllabes  : 

Laboribïis  Labôravcrivins 

■      .1  III 

h)  si,  au  contraire,  les  cadences  sont  spondaïques,  accents  et 
ictus  ne  Aont  plus  d'accord,  mais  se  contrarient  d'un  bout  à 
l'autre  du  mot  : 

Laboravisti  Làbordveranuis 

■        I        I  III 

Ces  principes  posés,  passons  à  l'explication  du  tableau,  section 
par  section. 

l'e   SECTION.   —    MOTS   PAROXYTONS   OU   SPONDAÏQUES. 

1°  Mots  de  deux  syllabes. 

r 
1  Labor. 

351.  —  Deux  points  à  fixer  :  a)  place  de  l'ictus,  b)  r}thme 
composé  par  arsis  et  thésis. 

a)  Place  de  rictus.  —  Ce  mut  est  si  court  qu'il  ne  donne  pas 
lieu  à  un  ictus  rythmique  avant  laccent;  la  vraie  place  de  l'ictus 
serait,  en  remontant,  sur  un  demi-soupir  : 

Là-     bor  La-    bor 

Fig.  117. 

b)  j\lonvcvic);t  rytJtmiqne  et  cJiirojioniie.  —  Pas  de  doute,  l'accent 
iinaire  appartient  à  V arsis,  la  syllabe  finale  longue  à  la  ilicsis. 

La  cJiironoviic  indiquée  ne  fait  que  reproduire  le  mouvement 
rythmique. 


4 
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2°  Mots  de  trois  syllabes. 
r 
2  Labora. 

352,  _  a)  Place  des  ictus.  Cette  fois,  la  syllabe  antétonique  se 
trouve  à  point  pour  supporter  un  ictus  rythmique,  puisque  les 
ictus  se  posent  de  deux  en  deux  syllabes,  en  rétrogradant,  à 
partir  de  la  dernière  syllabe,  favorisée  elle-même  du  touchement 
final  de  repos  : 


h  ^y-T  - 


La-  bô-    ra  La-    bô-     ra 

Fig.  118. 

b)  Mouvement  rythmique  et  chironomie.  —  Les  deux  premières 
syllabes  reviennent  de  droit  à  l'arsis,  et  forment  un  temps  composé 
binaire;  la  dernière  syllabe  convient  naturellement  à  la  thésis. 

3°  Mots  de  quatre  syllabes  et  plus. 

r  t  '  r         -/r         •' 

3  Laboravi  4  Laboravisti  5  Laboraveramus  6  Jnstifieationes 

353.  —  Ces  mots,  de  longueur  différente,  doivent  être  étudiés  en 
même  temps.  Ils  nous  donnent  l'occasion  d'examiner  de  plus  près 
et  d'appliquer  dans  tous  ses  détails  la  loi  de  recul  qui  préside  aux 
placements  des  accents  toniques  ou  secondaires,  et  par  là-même,  de 
vérifier  l'exactitude  de  l'expression  «  retrorsum  »  employée  par 
Donat  dans  le  texte  cité  plus  haut.  Cette  constatation  aura  aussi 
l'avantage  de  préparer  certains  lecteurs  à  accepter,  sans  trop  de 
difficulté,  cette  même  loi  de  rétrogradation,  lorsqu'elle  s'appliquera, 
quoique  d'une  autre  manière,  à  la  fixation  des  touchements 
rythmiques  sur  les  syllabes  des  mêmes  mots  (i). 

(i)  «  Omnes  syllabae  tam  nominum  quam  verborum,  seu  cujuslibet  partis, 
a  fine,  nonfrincipio  numerantur  2>,  dit  S.  Aldhelm  (vili=  s.),  parlant  de  l'attri- 
bution des  syllabes  du  mot  à  l'arsis  ou  à  la  thésis.  Lib.  dû  Scptauirio  et  de 
Metris,  MlGiiE,  Fat.  lat.  t.  l,xxxix,  col.  201.  —  Cette  «  loi  de  recul  »  se  vérifie 
d'ailleurs  partout.  C'est  ainsi  que  M.  M.  Emmanuel,  traitant  de  la  poésie 
grecque,  déclare  formellement  :  «  Dans  la  majorité  des  cas,  c'est  la  dernière 
mesure  du  vers  qui  impose  sa  battue  au  vers  entier,  et  il  en  est  des  rythmes 
d'un  vers  grec  comme  des  sons  d'une  cantilène  :  c'est  par  le  dernier  mètre 
qu'on  assied  le  rythme  du  vers,  comme  c'est  par  la  finale  mélodique  qu'on 
établit  rétrospectivement  le  mode  ».  Encyclopédie  de  la  Musique,  p.  473. 
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354.   —  a)  Place  de  V accent  tonique  cfaf/s  tons  les  mots  de  la 
i"  section,  tous  spotidaïqiies . 

Règle  :  Dans  tous  ces  mots,  en  comptant  1  à  partir  de  la 
dernière  syllabe,  l'accent  se  place  sur  la  pénultième.  2  : 

2       1 


1 

La-bor 

2      1 

2 

La-bo-ra 

2       1 

o 
o 

La-bo-ra-vi 

2     1 

4 

r 

La-bo-ra-visti 

2       1 

5 

r 
I.a-bo-ra-ve-ramus 

2         1 

6 

r 

Ju-sti-  li-ca-ti-  o-nes 

Fig.  iig. 

On  remarquera  que  l'accent  ne  sattache  à  aucune  syllabe 
particulière,  quoique  les  racines  soient  les  mêmes  dans  les  cinq 
premiers  mots  :  il  abandonne  avec  facilité  la  syllabe  qu'il  affectait 
précédemment,  pour  se  porter,  suivant  la  règle,  sur  Ih  pénultième. 
C'est-à-dire  que  l'accent  avance  d'une  syllabe  à  mesure  que  le 
mot  salloj/ge. 

Inversement  il  recule  si  l'on  part  du  mot  le  plus  long,  les 
dernières  syllabes  disparaissant  successivement  : 

2       1. 


6 

Ju-sti-  ii-ca-ti-  o-nes 

2       1 

5 

f 

La-bo-ra-ve-ram  us 

2       1 

4 

La-bo-ra-visti 

2       1 

3 

La-bo-ra-vi 

2      1 

2 

La-bo-ra 

2       1 

1 

La-bor 

Fis^.  T30. 
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On  peut  indifféremment  envisager  ce  fait  du  déplacement  de 
l'accent  sous  ces  deux  aspects  :  avance  ou  recul,  il  n'importe; 
toujours,  malgré  l'attrait  de  la  racine,  la  même  dans  les  cinq 
premiers  mots,  l'accent  avance  ou  recule  pour  atteindre  la  place 
qui  lui  est  assignée  par  la  règle,  à  savoir  la  s^ilabe  pénultième. 

355.  —  b)  Place  des  accents  secondaires. 

Règle  :  Les  accents  secondaires  se  placent,  à  partir  de  V accent 
tonique,  en  rétrogradant,  de  deux  en  deux  syllabes. 


bor 
ra 
vi 
sti 
mus 
nés 


1 

r 
la- 

2 

r 
la-bo- 

3 

2         1        t 

la-bo-ra- 

4 

la- 

2         1         t 

bô-  ra-vi- 

5 

2        1 

lâ-bo- 

2         l         / 

râ-  ve-  ra- 

2        1 

2         1          / 

6 

Ju-stî-  11- 

ca-  ti-   0- 

/7>.  121. 


La  mélodie  grégorienne  confirme  assez  souvent  cette  accentua- 
tion (i)  :  de  même  qu'elle  se  plaît  à  signaler  l'accent  tonique  par 
une  note  élevée,  de  même  elle  accorde  volontiers  une  note  aiguë 
à  l'accent  secondaire. 

Ces  deux  accents  sont  en  effet  de  même  nature;  ils  appartiennent 
l'un  et  l'autre  à  Y  ordre  jnélodique  et  i\  V  ordre  intensif,  quoiqu'à 
des  degrés  différents.  En  conséquence  ils  n'appartiennent  pas  à 
l'ordre  rythmique  proprement  dit. 

356.  —  c)  Place  des  ictus  ou  tonchements  rythmiques. 

Les  tonchements  rythmiques,  au  contraire,  appartiennent,  et 
exclusivement,  à  V ordre  rythmique.  Leur  attribution  précise  aux 
notes  et  aux  S3ilabes  fixe  la  marche  du  rythme,  en  constituant 
les   groupes    binaires   ou    ternaires   qui   sont   à   sa  base;  et  il 

(i)  La  mélodie  peut,  à  son  gré,  changer  la  marche  binaire  des  accents 
secondaires  en  marche  ternaire  ;  que  ceci  soit  bien  entendu.  Ici,  nous  énonçons 
simplement  le  principe  général  applicable  aux  mots  isolés,  rien  de  plus.  Des 
explications  sur  ce  point  viendront  à  leur  place. 
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suffit  ensuite,  pour  achever  enfin  l'unité  du  mot  et  lui  donner 
sa  vie,  de  répartir,  sur  chacun  de  ces  groupes  syllabiques,  les 
arsis  et  les  thcsis,  opération  dernière  et  de  toutes  la  plus 
noble  et  la  plus  artistique.  Ceci  a  été  fait  déjà  pour  les  mots  Idbot- 
et  labôra. 

RÈGLE  :  Les  touchements  rythmiques  se  placent,  à  partir  de  la 
dernière  syllabe,  en  rétrogradant  de  deux  en  deux  syllabes. 

La  loi  qui  règle  la  place  des  touchements  ne  peut  être  ni  celle 
de  l'accent  tonique,  ni  celle  de  l'accent  secondaire,  puisque  son 
but  est  tout  différent.  Cependant,  comme  celles-ci,  elle  exige 
une  marche  rétrograde  :  son  point  de  départ  se  trouve  naturel- 
lement sur  la  dernière  syllabe  du  mot,  syllabe  longue,  syllabe 
de  repos  principal  et  final  ;  çX.  c'est  en  remontant  que  les  appuis 
secondaires  du  rythme  se  placeront  de  deux  en  deux  syllabes. 
En  latin,  surtout  en  latin  chanté,  la  finale  des  mots  isolés  a 
toujours  assez  de  consistance  pour  supporter  un  repos  décisif;  sur 
cette  syllabe  cesse  de  couler,  s'étale  doucement,  et  expire  enfin  le 
ilôt  de  la  mélodie. 

Il  faut  reprendre,  sans  se  lasser,  les  mêmes  exemples,  en  ajou- 
tant, cette  fois,  sous  les  syllabes,  les  touchements  rythmiques,  et  en 
maintenant  tous  les  accents  toniques  et  secondaires  au-dessus  des 
mêmes  syllabes  (Voir  aussi  le  tableau  général)  : 


1 

lâ-bor 

1 

2 

la-bo-  ra 
1          1 

3 

lâ-bo-râ-vi 
1          1 

4 

la- 

1 

bô-  ra-vî-sti 
1          1 

5 

lâ-bo- 

1 

râ-ve-râ-mus 
1          1 

G 

Jus 

-tî- 

fi- 

câ-  ti-  ô-  nés 

Fis^.  /i 


On  le  voit  :  tous  les  ictus  rythmiques  se  glissent  sous  les  syllabes 
privées  d'accent  ou  tonique  ou  secondaire,  en  sorte  que  ictus  et 
accents  se  succèdent  en  alternant    régulièrement    et    sans    se 
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rencontrer  jamais.  Rien  n'est  plus  propre,  ce  nous  semble,  à  bien 
faire  comprendre  la  différence  radicale  entre  V ordre  in f oisif, 
représenté  par  V accent,  et  V ordre  rytJiviiqiic  oit  de  vionvcnient. 

357.  —  En  battant  avec  la  main  le  plus  long  mot,  Jnstijîcatiôncs, 
on  obtient  une  suite  de  mesures  à  deux  temps,  dont  le  baissé  atone 
est  faible  et  le  levé  plus  fort  : 


fi-    câ-      ti- 
Fig.  123. 

Encore  que  pour  le  cas  présent  —  on  le  verra  bientôt  —  cette 
observation  soit  plus  théorique  que  pratique,  il  fallait  la  faire, 
et  signaler,  jusque  dans  leurs  plus  infimes  manifestations  et  jusque 
dans  les  fondations  les  plus  profondes  de  l'édifice  rythmique,  ces 
ondulations  intensives  alternant  librement  avec  les  touchenicnts  doux 
et  faibles  du  rythme. 

Ici,  à  peine  sont-elles  perceptibles,  parce  que  trop  courtes  et 
trop  répétées;  mais  bientôt,  avec  les  incises  et  les  phrases,  avec 
le  grand  rythme  en  un  mot,  on  verra  ces  ondulations  se  déve- 
lopper, s'étendre,  se  gonfler  en  longues  et  puissantes  vagues.  On 
comprendra  clairement  alors  comment  ce  jeu  libre  et  varié  entre 
intensités  et  touchements,  c'est-à-dire,  pour  parler  net,  cet  affran- 
chissement du  temps  fort,  constitue  pour  les  mélodies  grégoriennes, 
pour  toute  musique,  pour  tous  les  arts  de  mouvement,  une  source 
inépuisable  de  beauté. 

o58.  —  d)  Place  des  arsis  et  des  thcsis  rythmiques  composées. 

Les  mots  de  deux  et  de  trois  syllabes  ont  été  rythmés  ci-dessus, 
pp.  252-254;  le  rythme  ^-//////t',  une  seule  arsis,  une  seule  thésis, 
a  suffi.  Restent,  toujours  1'^^  section,  les  types  de  quatre  à 
sept  syllabes. 

Avec  ces  longs  mots,  le  rythme  simple  n'est  plus  de  mise,  il  faut 
en  venir  au  rythme  composé.  Un  rythme  est  composé,  lorsqu'il  a 
plusieurs  arsis  ou  plusieurs  thésis,  en  d'autres  termes,  plus  de 
deux  temps,  simples  ou  composés  (i). 

(i)  I*"'  vol.  V^  partie,  n°  135. 
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Le  plus  petit  rythme  composé  est  le  suivant  : 


Fig.  124. 

Pour  la  place  des  arsis  et  des  thésis,  ce  rythme,  tel  qu'il  se 
présente,  prête  à  deux  combinaisons  : 


y\^   n    'T^f'^r^II    ^"  ^^^"'  ^^'^^  thésis. 


deux  élans,  une  thésis. 


Fig.  I3S. 

Laquelle  choisir? 

Si  nous  appliquons  ce  type  pur  de  r\i:hme  au  mot  latin  laboràvî 
avec  sa  mélodie  naturelle,  nous  sommes  aussitôt  fixés  :  elle  nous 
invite  à  donner  à  l' arsis  l'accent  aigu  et  toutes  les  notes  qui 
montent  vers  lui,  et  à  la  thésis  la  dernière  syllabe  ;  soit  deux  élans, 
une  thésis. 


359.  —  Rien  de  plus  naturel  que  d'associer,  d'une  part  V élan 
mélodique  et  Vélan  rytJiiniqne,  d'autre  part  la  retombée  mélodique  et 
la  cadence  rythmique.  Il  y  a  en  effet  entre  mélodie  et  rythme  une 
étroite  connexité;  ils  tendent  toujours  à  se  réunir.  Dans  tout 
rythme,  et  spécialement  dans  le  rythme  phraséologique,  la  direction 
ascendante  du  mouvement  mélodique  a  une  affinité  intime  avec 
Vélan  rythmique  ;  la  direction  descendante  de  ce  même  mouvement 
sympathise  avec  la  déposition  du  rj'thme. 

En  effet,  chacune  de  ces  directions  possède  un  caractère  parti- 
culier qui  correspond  exactement  à  l'élan  et  à  la  déposition  du 
mouvement  rythmique. 
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«  Le  mouvement  ascendant  de  la  mélodie,  dit  M.  H.  Riemann, 
correspond,  en  tant  qu'augmentation  de  vie,  à  une  gradation  >•. 
C'est  aussi  le  sentiment  que  nous  donne  l'élan  rythmique. 

«  Le  mouvement  descenda?it,  continue  le  même  auteur,  corres- 
pond, en  tant  que  diminution  de  vie,  à  une  détente  ».  C'est  aussi 
le  sentiment  que  donne  le  mouvement  r}^thmique  tendant  vers  le 
repos  et  y  parvenant  enfin. 

«  D'oii  il  ressort  que  les  courbes  de  la  mélodie  peuvent  être 
mises  en  relation  avec  les  mouvements  de  l'âme  dans  les  diverses 
émotions.  Le  mouvement  positif  (ascendant)  est  l'expression  du 
désir,  de  la  convoitise,  de  l'effort,  du  vouloir,  de  l'assaut,  »  tout 
comme  l'élan  rythmique;  «  le  mouvement  négatif  (descendant) 
celle  du  renoncement,  de  l'abattement,  du  retour  sur  soi-même, 
de  l'apaisement  (i)  »,  tout  comme  la  déposition  du  rythme. 

Il  y  a  donc  connexion  intime  entre  le  double  mouvement  mélo- 
dique ascendant  et  descendant  et  le  mouvement  rythmique  d'élan 
et  de  déposition. 

360.  —  Il  suffit  d'appliquer  ce  principe  incontestable  pour 
connaître  la  place  des  arsis  et  des  thésis  dans  les  longs  mots 
de  quatre  à  sept  syllabes.  Dans  le  tableau,  la  mélodie  qui  les 
accompagne  est  calquée  sur  la  mélodie  naturelle  de  chacun  de  ces 
mots  ;  l'accent  tonique,  placé  au  sommet  de  l'échelle  des  sons, 
domine  toutes  les  syllabes,  et  le  rythme  musical  n'a  qu'à  suivre 
l'élan  de  la  mélodie  verbale. 

Evidemment  cette  concordance  parfaite  n'est  pas  la  loi  constante 
des  cantilènes  grégoriennes;  mais,  bien  connue,  elle  facilite  l'étude 
et  nos  recherches  actuelles. 

Rythmons  donc,  sans  plus  tarder,  avec  arsis  et  thésis  chiro- 
nomiques,  tous  les  mots  de  la  1^^^  section,  n^s  3,  4,  5  et  6  du 
tableau  (2)  : 

(1)  RiEMANX.  Dictionnaire  de  musique  au  mot  niclodic.  Cf.  Paîéog.  Mus. 
t.  VII,  p.  187. 

(2)  Dans  tout  notre  tableau  hors  texte,  nous  employons  la  chironomie 
contractée^  pour  simplifier  Tenseiy^nement.  Cependant,  il  est  bon  d'avertir  dès 
maintenant  que,  dans  la  i'^  section,  où  l'ictus  rythmique  et  les  accents 
(toniques  ou  secondaires)  ne  coïncident  pas,  nous  conseillerons  plus  loin  de 
faire  usage  d'une  chironomie  purement  ondulante.  Nous  donnerons  les  raisons 
de  cette  préférence  dans  un  chapitre  spécial  réservé  à  la  chironomie. 
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Deux  arsis,  une  thésis. 


Trois  arsis,  une  thésis. 


la-    bô^     ra-    vi-    sti 
Tu        es  spes  mé-       a 

Fig.  127. 


là-    bo-    râ-    ve-    râ-   mus 


^^ 


6       ju-  sti-      fi-    câ-     ti-       ô-    nés 
Fig.  12S. 

Voilà  entiii  complétée  l'unité  du  mot  latin. 

361.  —  Cette  conception  mélodique  et  r3'thmique  du  mot  latin 
concorde  si  parfaitement  avec  la  nature  de  tous  les  éléments  qui 
le  composent,  qu'elle  porte  en  elle-même  sa  vérité. 

Remarquez  :  la  musique  se  modèle  entièrement  sur  le  mot  ;  elle 
lui  conserve  : 

a)  sa  forme  mélodique,  accents  graves,  accents  moyens,  accent 
aigu; 
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b)  sa  forme  dynamique,  croissante  et  décroissante  ; 

c)  sa  forme  quantitative,  accélération  légère  et  activité  dans  la 
montée,  puis  retard  et  longueur  au  repos  ; 

d)  enfin  sa  forme  rythmique^  qui  est  principalement  en  cause  ici . 

Tout  ce  qui  dans  le  mot  latin  est  élan  (i),  c'est-à-dire  : 

élan  mélodique,  représenté  par  la  ligne  montante  des  sons  ; 

élan  dynamique,  qui  se  fait  sentir  par  le  crescendo  ; 

clan  quantitatif,  produit  par  l'entraînement,  l'animation, 
l'accélération  des  notes  montantes; 

é/an  rythmique,  résumé  de  tout  cet  ensemble,  tous  ces  élans 
se  concentrent  naturellement  sous  les  premières  syllabes  des 
mots  pour  les  soulever,  les  entraîner  et  les  préparer  ainsi  à  la 
cadence. 

Au  contraire,  tout  ce  qui  est  repos,  tout  ce  qui  y  conduit  (2)  : 

retombée  de  la  mélodie  ; 

decrescendo  de  la  dynamie  ; 

rallentendo  de  la  durée  ; 

enfin  depositio,  thésis  du  rythme, 
tout  cela  se  réunit  sur  la  dernière  syllabe  (ou,  dans  les  cadences 
dactyliques,   3^  section  du   tableau,   sur  les  dernières  syllabes) 
pour  constituer  le  repos  final  sur  lequel  aboutit  tout  rythme, 
depuis  le  plus  petit  jusqu'au  plus  développé. 

Il  est  évident  que  tous  ces  phénomènes  deviennent  de  plus  en 
plus  sensibles  à  mesure  que  s'agrandissent  les  rythmes  et  que 
s'étendent  les  mélodies.  Tous  les  éléments  se  concertent  donc 
pour  donner  au  mot  latin  son  unité  et  sa  Aie. 

Telle  est  la  physionomie  du  mot  latin;  c'est  celle  que  l'on  trouve 
dans  les  pièces  grégoriennes,  lorsqu'il  plaît  à  la  mélodie  de  la  lui 
conserver.  Telle  est  aussi,  nous  le  verrons,  la  physionomie  du 
rythme-membre  et  du  rythme-phrase  (3). 

Quelques  lignes  suffiront  maintenant  pour  analyser  les  trois 
dernières  sections  du  tableau  général. 

(1)  Elevatio,  sublatio,  inchoatio,  arsis. 

(2)  Positio,  remissio.  finis,  thcsis. 

(3)  Cf.  Palcog.  Mus.  VII,  p.  212. 
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CHAPITRE   VI. 


2e   SECTION.  —  MOTS   SPONDAIQUES,   DACTVLISES, 
COMPORTANT   DEUX    NOTES   SUR   LA   SYLLABE   ACCENTUÉE. 

362.  —  Les  touchements  rythmiques,  avons-nous  dit,  se 
comptent  à  partir  de  la  dernière  syllabe  du  mot. 

Or  il  arrive  souvent  que  la  pénultième  accentuée  est  doublée, 
ou  chantée  sur  deux  notes  dictinetcs,  podatus  ou  clivis  : 


C'est  alors  à  partir  de  ce  groupe^  ou  de  cette  note  double^  que  sont 
places  les  ictus  rythmiques  ;  c'est  dire  que  tous  sont  reculés  d'une 
syllabe. 

S'il  y  avait  trois  notes  ou  davantage  sur  la  syllabe  tonique,  le 
recul  s'opérerait  de  la  même  manière. 

Quant  aux  accents,  tonique  et  secondaires,  ils  demeurent  fixes,  - 
comme  dans  la  l^^  série. 

303.  —  La  comparaison  du  mot-type  le  plus  long',  1^^  et 
2e  section,  fera  bien  comprendre  le  jeu  des  ictus  dans  l'un  et 
l'autre  cas  : 


l^e  Section 

^ 
0 

ju- 

0 
sti- 

0          0 
1 

fi-  cà- 

0       0 
1 

ti-      o- 

1 

2e  Section      T 

^ 

ju- 

^ 
0 

sti- 

^ 
0 

fi- 

^  ^ 

•          0 
1 

cà-    ti- 

F", 

0   0 

1 


Fl'g.  I2Ç. 


3G4.  —  Ce  recul  des  touchements  produit  aussitôt  dans  tout  le 
mot  la  rencontre  des  ictus  et  des  accents,  ce  qui  est  tout  aussi 
conforme  aux  lois  générales  du  rythme  que  leur  séparation.  Ce 
qui  est  contraire  à  ces  lois,  et  surtout  à  la  beauté  comme  à  la 
variété  du  nombre  grégorien,  c'est  la  rencontre  constante, 
obstinée,  de  ces  deux  éléments  sur  le  prétendu  «  temps  fort  ». 
Seule,  la  mauvaise  musique  tient  à  ce  procédé. 
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365.  —  Les  arsis  et  thésis  chironomiques  sont  dessinées  ci- 
dessous  d'après  les  principes  exposés  dans  la  l^  section,  —  mais 
appliquées  cette  fois  à  la  deuxième  : 

iO lâ-       bor 

16 es        tu 

il dé       te 

Il la-    bô-         ra 


12 


lâ-    bo-     râ- 


13 

i8 


.  la-    bô-     ra-    vf-        sti 
.  tu       es  spes  mé-         a 


14 


lâ-    bo-    râ-    ve-     râ-      mus 


15  .    .     .   ju-    sti-       fi-     câ-     ti-      6- 
/Vf.  /jo. 


nés 


2/0 
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3e  SECTION.  —    MOTS   PROPAROXYTONS   OU   DACTYLIQUES. 

366.  —  Le  placement  des  touchements  ni:hmiques  des  arsis  et 
des  thésis  chironomiques  se  fait,  dans  la  3^  section,  comme  dans 
la  deuxième. 

Le  schéma  suivant  dispense  de  toute  autre  explication  : 


i9 

23 


mô-    ne-      o 
Dé-      us     es 


20 
26 


21 


^ 


mo-    nu-       1-    mus 
di-  gnâ-     tus      es 


1 


mô-     nu-     é-     ri-    mus 


22 


ju-    di-     ci-       â-     li-     ter 
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367, —  Remarque  a)  —  Le  doublement  de  l'accent  tonique  par  une 
clivis  ou  un  podatiis,  dans  tous  les  mots  dactyliques,  ne  modifierait 
ni  la  place  des  ictus,  ni  les  mouvements  chironomiques  ;  l'unique 
différence  serait  que  le  temps  composé  binaire  qui  soutient  l'accent 
deviendrait  ternaire: 


mô- 

ne-      0 

mo-    nu- 

1-   mus 

nu-      é 

ri-    mus 

Fig.  132, 

mô- 


368.  —  Remarque  h)  —  Il  en  serait  autrement  si  la  elivis  ou  un 
groupe  quelconque  s'attachait,  comme  il  arrive  si  souvent,  à  la 
pénultième  non  accentuée.  Le  touchement  rythmique,  conformé- 
ment à  la  règle  ordinaire,  se  poserait  alors  sur  la  première  note 
du  groupe,  et  l'accent  tonique  ferait  partie,  comme  dernière  note, 
du  temps  composé  précédent  : 


mô-    ne- 


lt=t/ 


:=i?^crs; 


mo-     nu-      I-       mus 


'^^^^m 


mô-    nu-      é-     ri-       mus 
Fig.  133. 


(i)  Cf.  ci-dessous,  n°  370. 
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4e   SECTION.   —   MODIFICATIONS   DU    RYTHME    NORMAL 
PAR   L'ALLONGEMENT   MUSICAL 

DE  l'une  des  syllabes  ANTÉTONIQUES. 

369.  —  L'allongement  de  l'une  des  syllabes  antétouiqucs  est  un 
cas  très  fréquent  dans  les  cantilènes  liturgiques  :  note  double  à 
V\Xvàs&QVi,  podatus,clivis,  torcuhis,  etc. 

Il  faut  alors  prendre  ce  groupe  pour  point  de  départ,  et,  en 
rétrogradant,  placer  les  ictus  selon  la  règle  ordinaire.  Une  compa- 
raison entre  la  2^  section  et  la  4^  mettra  en  pleine  lumière  les  modi- 
fications qui  surviennent,  sans  qu'il  soit  nécessaire  de  les  expliquer. 

2e  Section.  4^  Section 


12  .    . 


là-  bo-  râ-      vi       29 


.    la-  bo-      rà-     vi 


43  . 


la-  bô-  ra-  vi-     sti       30  . 


^^^^^^^ 


44 


là-  bo-  râ-  ve-  râ-    mus     31. 


là-  bo-  râ-  ve-     râ-    mus 


15        ju-  stî-    fi-  câ-    ti-    à-     nés     32    ju-  stf-    fi-   câ-    ti-       5-     nés 

Fig.  134. 

370.  —  En  déterminant,  comme  nous  Aenons  de  le  faire,  la 

place  des   touchements    rythmiques    dans    les    mots    latins,   il 

importe  de  bien   préciser  que  nous  avons  analysé  le  mot  isolée 

syllabiquement  modulé,  en  dehors  de  toute  influence  mélodique 
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OU  rythmique  de  la  cantilène  grégorienne.  On  verra  plus  tard  que 
le  mot,  une  fois  encadré  dans  la  phrase  mélodique,  perd  toujours 
un  ou  plusieurs  traits  de  sa  physionomie  naturelle,  celle  que  nous 
avons  essayé  de  dessiner. 

Ainsi,  pour  ne  donner  qu'un  seul  exemple,  rien  n'empêche  que, 
même  dans  un  mot  syllabiquement  chanté,  la  mélodie  n'exige 
une  marche  ternaire  au  lieu  de  la  marche  binaire.  On  chantera 
par  exemple  :  . 


m 


au  Heu  de     gD    ./  ~T=^J    f  ^-J^ 
là-  bo-  râ-  vi  la-  bo-  ra-  vi 

et  ainsi  pour  tous  les  types  de  mots  analysés  ci-dessus. 

Inutile  de  nous  étendre  davantage  ici  sur  cette  question  ;  elle 
sera  traitée  sous  ses  différents  aspects,  quand  nous  parlerons,  au 
chapitre  vu,  de  l'indépendance  de  la  mélodie  dans  ses  rapports 
avec  le  texte.  Il  était  bon  cependant  de  prévenir  les  objections. 

371,  --  En  résumé,  dans  les  mots  isolés,  Xo.  point  de  départ  des 
touchements  rythmiques  se  trouve  : 

1°  sur  la  dernière  syllabe  des  mots-rythmes,  lorsque  les  syllabes 
ne  portent  chacune  qu'une  seule  note  (l'^'^  section)  ; 
2°  sur  la  syllabe  d'aeeent 

a)  des  mots  parox3'tons,  lorsque  cette  syllabe  est  doublée 
(2e  section)  ; 

b)  des  mots  dactyliques  (3^  section)  ; 

3^^  enfin  sur  le  groupe  —  2,  3  notes  ou  plus  —  qui  allongerait 
mélodiquement  l'une  des  syllabes  antétoniques  (4'^  section). 

372.  —  Règle  unique.  Tous  ces  cas  peuvent  se  ramener  à 
une  règle  unique  : 

Dans  un  mot  latin,  les  touchements  rythmiques  binaires  se 
comptent,  en  rétrogradant,  à  partir  du  premier  temps  composé  qui 
se  rencontre. 
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Cette  règle  se  vérifie  ainsi  : 

l^e  section  :  la  dernière  syllabe  du  mot  est  double  (■.  ==  #)  ; 

2e       »        la  syllabe  d'accent  du  paroxyton  est  double  (P«  -  #'#); 

3^  »  la  syllabe  d'accent  et  la  pénultième  faible  des  propa- 
roxytons forment  un  temps  composé  binaire  ; 

4e  section  :  le  premier  groupe  qui  se  rencontre  est  un  temps 
composé;  ce  groupe  peut  être  à  telle  ou  telle  place,  plus  ou  moins 
avancé  dans  le  mot  :  c'est  toujours  de  lui  qu'il  faut  partir. 

373.  —  La  conclusion  qui  se  dégage  de  tout  ce  qui  précède,  c'est 
/a  liberté  de  F  accent  latin,  tonique  ou  secondaire,  par  rapport  aux 
ictus  rythmiques.  Ce  point  est  capital  :  il  sera  développé  et  prouvé 
plus  loin. 

Exercices. 

Nous  ne  croyons  pas  nécessaire  d'indiquer  ici  des  exercices 
spéciaux.  Tous  les  exemples  donnés  au  cours  de  ce  chapitre, 
depuis  la  page  240,  et  notamment  dans  le  tableau  hors  texte 
inséré  entre  les  pages  256  et  257,  devront  en  tenir  lieu.  Nous 
engageons  vivement  ceux  qui  désirent  acquérir  la  connaissance 
théorique  et  pratique  du  mot  latin  à  faire  méthodiquement  ces 
exercices  avec  la  chironomie  indiquée. 


CHAPITRE  VII. 

L'INCISE. 

ENCHAÎNEMENT  DES  MOTS,  (t) 

374,  —  On  l'a  déjà  compris,  l'analyse  du  mot  isolé  n'est  pas 
toute  la  science  du  rythme  grégorien  ;  elle  nous  a  conduits  seule- 
ment à  la  connaissance  du  rythme  sous  ses  formes  les  plus 
simples  et  les  plus  limitées. 

Il  faut  maintenant  aller  plus  loin,  étudier  le  mot  dans  le  rythme- 
incise,  dans  le  rytlunc-incnibrc  et  dans  la  phrase  :  ce  qui  revient  à 
étudier  la  constitution  même  de  ces  diflérents  rythmes.  Ici,  eir 
effet,  l'intérêt  qui  naguère  s'attachait  au  mot  s'affaiblit,  pour  se 
concentrer  uniquement  sur  les  manifestations  de  plus  en  plus 
étendues,  de  plus  en  plus  puissantes,  de  ces  grands  rythmes. 

Le  rythme,  nous  l'avons  dit,  est  un  effort  continu  vers  la 
synthèse.  Déjà  nous  l'avons  vu  faire, 

a)  de  plusieurs  syllabes,  un  unique  mot. 
Nous  devons  maintenant  chercher  comment 

b)  de  deux,  trois  ou  quatre  mots,  il  arrive  à  former  une 
unique  incise,  un  unique  membre; 

c)  et  comment  de  deux,  trois  ou  quatre  membres,  il  parvient 
à  former  une  unique  phrase,  une  unique  période. 

Incises,  membres,  phrases,  voilà  désormais  l'objet  de  nos 
recherches,  sans  que  soit  pourtant  perdu  de  vue  le  mot  latin. 

375.  —  Pourquoi  ces  coupes,  ces  divisions  dans  la  phrase 
musicale? 

Parce  qu'il  en  est  du  chant  comme  du  discours.  Dans  ce  dernier, 
«  les  syllabes  se  trouvent  groupées  de  manière  à  former  des  mots, 
des  membres  de  phrase  et  des  phrases.  Ces  divisions,  amenées 
par  la  distinction  naturelle  des  idées,  exigées  par  la  nécessité  de  la 

(i)  Toute  la  doctrine  de  ce  chapitre  est  extraite  en  partie  de  la  Paléog. 
Musicale^  t.  Vil,  pages  243-258,  et,  pour  ce  qui  regarde  les  témoignages  des 
auteurs  grecs  et  latins  (art.  i.  §  i),  du  tome  _iv,  pages  65-69.  Cette  référence 
générale  suffira. 
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respiration,  sont  en  même  temps  un  besoin  pour  l'oreille...  Le 
chant  est  soumis  à  la  même  loi  :  il  ne  peut  être  intelligible, 
facile  à  exécuter,  agréable  à  l'oreille,  qu'à  la  condition  d'offrir 
comme  le  discours  des  divisions  variées  »  (i). 

37G.  —  Quel  est  le  principe  général  qui  réglera  ces  coupes? 

Ce  principe  est  exposé  par  Hucbald  (pseudo-Hucbald)  en  ces 
termes  : 

«  Eodein  modo  distingiiltur  cantilena  quo  et  sententia.  La  canti- 
lène  se  divise  de  la  même  manière  que  le  texte  »  (2). 

Or,  comment  se  divise  la  «  soitcntia  >■>,  la  parole,  le  texte? 

En  incises,  en  membres,  en  périodes;  tel  est  l'enseignement  de 
tous  les  rhéteurs  et  de  tous  les  grammairiens  (3). 

Dès  lors,  les  cantilènes  se  divisent,  elles  aussi,  en  incises,  en 
membres,  en  périodes.  Les  anciens  auteurs  grégoriens  emploient 
d'autres  expressions  pour  signifier  les  mêmes  faits.  Nous  conser- 
vons ici  celles  qui  sont  en  usage  dans  le  discours  et  dans  la 
musique  moderne;  elles  sont  comprises  de  tout  le  monde. 

377. — Comment  reconnaître  dans  la  mélodie  ces  diverses  parties? 

Par  le  sens  litlérairc  d'abord  ;  car  si  la  mélodie  est  bien  faite,  les 
incises,  les  membres  et  les  phrases  mélodiques  se  termineront  en 
même  temps  que  les  incises,  les  membres  et  les  phrases  du  texte  : 
♦(  /;/  unum  iermincntiir  partes  (membres)  et  distinctiones  (phrases) 
neumarum  atqiie  verborum  ;^,  dit  Guy  d'Arezzo  (4), 

Cette  règle  si  naturelle  est  d'une  application  constante  dans  les 
chants  syllabiques,  ou  ornés  seulement  de  quelques  neumes, 
comme  les  antiennes  ordinaires  :  l'harmonie,  dans  ces  sortes  de 
cantilènes,  est  parfaite  entre  le  texte  et  le  chant. 

Quant  aux  mélodies  mélismatiques,  c'est  le  sens  mélodique 
beaucoup  plus  que  le  sens  littéraire  qui,  naturellement,  indique  les 
coupes. 

(i)  D.  POTHIER.  Les  Mélodies  Grégoriennes,  p.  178. 

(2)  Gkrbert.  Scriptores,  i,  p.  125. 

(3)  QuiNTiLlEN,  352.  *;  At  nia  connexa  séries  très  habet  formas  :  incisa  quae 
y.o'ixuaTa  dicitur,  membra  quae  X^^^'^j  ttôoioSov  quae  est  velut  ajnbiius,  vel 
circumdiictuni,  vel  continuaiio,  vel  concliisio  "h.  Cf.  également  Cicéron  et  les 
autres  auteurs. 

(4)  Microl.  cap.  XV.  (Edit.  Amelli,  p.  n). 
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378.  —  Cependant,  tout  en  s'attachant  à  souligner  soigneusement 
les  principales  divisions  du  texte,  la  mélodie  n'entend  point  abdi- 
quer sa  liberté  â  V  intérieur  des  incises  ;  là,  elle  aftirme  si  souvent  son 
indépendance,  sa  souveraineté  sur  les  paroles,  qu'il  faut  néces- 
sairement en  dire  quelque  chose  avant  d'entrer  dans  l'analyse 
intime  des  incises,  et  dans  l'étude  de  l'enchaînement  des  mots. 

Rien  n'est  plus  vrai  que  cet  axiome  :  Mnsica  non  subjacet 
regulis  Donati. 

Cette  étude  de  l'indépendance  de  la  mélodie  aurait  pu  très  bien 
trouver  place  au  chapitre  précédent,  là  où  il  est  question  du  mot 
latin.  Mais  comme  ces  modifications  apportées  à  la  physionomie 
normale  du  mot  sont  la  plupart  du  temps  nécessitées  par  l'unité 
supérieure  de  l'incise,  nous  avons  préféré  la  placer  ici. 

ARTICLE  I.  —  INDÉPENDANCE  DE   LA  MÉLODIE 
DANS  SES  RAPPORTS  AVEC   LE   TEXTE. 

379.  —  On  pourrait  croire,  d'après  l'importance  que  nous 
avons  accordée  à  l'étude  des  mots  iso/és,  que  la  mélodie  grégo- 
rienne s'attache  à  suivre  exactement  la  marche  mélodique, 
dynamique,  quantitative  et  rythmique  de  chaque  mot,  et  veille 
avec  attention  à  ne  s'en  écarter  jamais  ;  ce  serait  une  erreur.  La 
musique  est  trop  noble  dame,  elle  a  trop  conscience  de  son 
indépendance  et  de  son  pouvoir  pour  s'astreindre  constamment  à 
une  telle  servitude.  Elle  sait  que  ses  propres  ressources  dépassent 
infiniment  en  nombre,  en  variété,  en  puissance,  en  beauté,  celles 
de  la  parole  pure;  elle  se  réserve  d'en  user  à  son  gré,  non  pas  au 
détriment  du  texte,  mais  à  son  avantage  :  elle  en  éclaire  le  sens, 
en  développe  le  sentiment,  et  en  fait  pénétrer  les  leçons  jusqu'au 
fond  des  âmes. 

380.  —  La  mélodie  a  donc,  en  réalité,  deux  manières  d'agir 
avec  le  texte  : 

tantôt  elle  en  suit  r allure  et  les  contours  avec  plus  ou  moins 
de  fidélité  et  de  soumission  ; 

tantôt  elle  s  eu  affranchit  plus  nettement. 
Entre  ces  deux  manières,  il  y  a  des  nuances  infinies.  Entre  elles 
aucune  contradiction;  la  riiélodie  passe  de  l'une  à  l'autre  avec 
souplesse  et  facilité. 
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Nous  connaissons  la  première  manière,  du  moins  pour  les  mots 
isolés;  nous  devons  justifier  historiquement  la  seconde,  avant  de 
la  voir  à  l'œuvre  dans  l'intérieur  des  incises  et  des  phrases. 

§  1.  —  Témoignages  des  auteurs  grecs  et  latins 
en  faveup  de  cette  indépendance. 

381.  —  Cette  indépendance  de  la  musique  était  reconnue  de 
toute  l'antiquité  grecque  et  romaine.  Elle  s'exerçait  aussi  bien  sur 
les  intervalles  que  sur  le  rythme. 

A.  Auteurs  grecs. 

382.  —  Chez  les  Grecs,  Bcuis  d' Halicaniasse  le  reconnaît  posi- 
tivement dans  un  texte  très  clair  et  très  souvent  cité  :  «  Dans 
la  musique,  soit  vocale,  soit  intrumentale,  les  paroles  sont  subor- 
données au  cJiant  et  non  le  chant  aiix paroles  ». 

Puis  se  servant  d'un  passage  d'Euripide,  tiré  d'un  chœur 
<XOreste,  il  nous  montre  d'abord  la  musique  secouant  le  joug  de 
l'accentuation  grecque  (i),  et  ensuite  il  ajoute  :  «  La  même 
indépendance  se  pratique  à  l'égard  des  rythmes.  Dans  le  discours 
(7ïsç>,  XéS'.;,  oratio  soin  ta)  on  ne  trouble  pas  de  force  les  temps 
rythmiques  d'unmom  ou  d'un  verbe,  on  conserve  la  longueur  aux 
syllabes  longues,  la  brièveté  aux  brèves.  Mais  la  diction  rythmiqjie 
et  musicale  transforme  les  syllabes^  les  allonge  et  les  raccourcit  de 
manière  à  intervertir  bien  souvent  leurs  qualités  ;  car  ce  ne  sont 
pas  les  durées  que  l'on  règle  sur  les  syllabes,  mais  bien  les 
syllabes  sur  les  durées  «  (2). 

(i)  Voici  ce  passage  :  S^ya,  clya  Xsuxôv  'if^oc,  àpéûXTj*; 

TlôetXe,   (JL7J  XTU7t£tT£. 

'ATTOTTpo'êa'r',  etc. 

<L  Ces  trois  mots  c^ya,  alya  Xsuy.ôv,  sont  chantés  sur  le  même  ton,  quoique 
chacun  d'eux  porte  des  accents  ou  notes  aiguës  et  graves.  De  plus,  àpêûXTiç  a 
la  syllabe  du  milieu  et  la  troisième  sur  le  même  ton  aigu,  quoiqu'il  soit  impos- 
sible que  le  même  mot  ait  deux  accents  aigus.  Le  circonflexe  de  xTUTCEÎte 
passe  inaperçu,  car  les  deux  syllabes  sont  également  sur  un  ton  aigu.  Enfin 
aro-pdoa-:'  n'a  pas  l'accent  aigu  de  la  syllabe  du  milieu,  mais  cet  accent  est 
transféré  de  la  troisième  syllabe  sur  la  quatrième  ou  dernière  ». 

(2)  Traité  de  la  Disposition  des  7iwts^  ch.  xi.  Edit.  de  Leipzig,  p.  63-64. 
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383.  —  Même  doctrine  dans  Loi/gin  :  «■  Le  mètre  diffère  du 
rythme  en  ceci,  que  le  mètre  n'emploie  que  deux  temps  fixes,  le 
temps  long  et  le  temps  bref. . .  tandis  que  A'  )ythtiic  donne  aux  temps 
rcxtcnsioîi  qiû  il  lui  plaît,  jnsqu  à  faire  bien  souvent  d'un  temps  bref 
un  temps  lo7ig...  »  (i). 

B.  Auteurs  latins  anciens. 

Les  auteurs  latins  professent  la  même  doctrine. 

384.  —  Qiiintilien  dit  «  qu'il  n'est  pas  possible  d'allonger  ou  de 
raccourcir  les  mots,  et  qu'il  n'appartient  qu'à  la  musique  de  faire 
à  son  gré  leurs  syllabes  longues  ou  brèves  »  (2). 

385.  —  Marins  Vietorinus,  «  Musici  qui  temporuni  arbitrio 
syllabas  committunt  in  rythmicis  modulationibus  » . 

Plus  loin  :  «  Rythmus  autem...  ut  volet  protrahit  tempora,  ita  ut 
brève  tempus  plerumque  longum  efficiat,  longum  contrahat  »  (3). 

386.  —  Varron,  rapporté  par  Diomède  :  «  Inter  rythmum,  qui 
latine  numerus  vocatur,  et  metrum  id  interest  quod  inter 
materiam  et  regulam  »  (4);  ce  que  M.  Vincent,  op.  cit.  p.  198, 
n'hésite  pas  à  traduire  et  à  commenter  ainsi  :  La  mesure  métrique 
des  syllabes  est  la  matière  que  l'on  façonne  pour  former  la  mesure 
musicale. 

On  peut  voir  d'autres  textes  de  grammairiens  latins  réunis  par 
M.  Vincent  dans  les  Notices  et  extraits  des  manuscrits,  t.  XVI, 
p.  161  et  suivantes. 

387.  —  Nous  ne  pouvons  passer  sous  silence  le  témoignage  de 
saint  Augustin  :  «  At  vero  musicae  ratio,  ad  quam  dimensio 
vocum  rationabilis  et  numerositas  pertinet,  non  curât  nisi  ut  corri- 
piatur  vel  producatur  syllaba,  quae  illo  vel  illo  loco  est  secundum 
rationem  mensurarum  suarum.  Nam  si  eo  loco,  ubi  duas  longas 

poni    decet,    hoc    verbum,    cano,    posueris,    et    primam,    quae 

(i)  Fragment  ni.  Traduction  de  M.  Vincent.  Notices  et  extraits  dei  Manus- 
critSy  t.  XVI,  p.  160. 

(2)  Inst.  Orat.,  lib.  ix,  4. 

(3)  Kkii-  VI,  fasc.  I,  pp.  39  et  42. 

(4)  lind.  I.  fasc.  II,  p.  5  [3. 
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brevis  est,  pronontiatione  longam  feceris,  niJùl  viusica  omnino 
offenditur  :  tempora  enim  vocum  ea  pervenere  ad  aures,  quae 
illi  numéro  débita  fuerunt  »  (i). 

C.  Auteurs  du  Moyen-Age. 

Si  nous  passons  aux  auteurs  du  Moyen- Age,  nous  retrouvons  la 
même  thèse  appliquée  à  la  cantilène  grégorienne. 

:^88.  —  «  In  omni  textu  lectionis,  psalmodiae  vel  cantus, 
accentus  sive  concentus  verborum,  i)i  quautuvi  suppetit  facilitas, 
non  negligatur,  quia  exinde  permaxime  redolet  intellectus  »  (2). 

Dans  ce  texte  célèbre,  l'auteur  des  Instituta  Painim,  après 
avoir  recommandé  l'accentuation  et  la  bonne  harmonie  des 
paroles,  ajoute  cette  réserve  significative  :  «  in  quantum  suppetit 
facultas  »  (autant  qu'il  est  possible).  Par  ces  mots,  les  droits  de  la 
musique  sont  affirmés  :  la  mélodie  ne  peut  être  dénaturée  par 
égard  pour  l'accent. 

389.  —  Plus  précis  encore  sont  les  enseignements  suivants  du 
même  auteur;  ils  s'appliquent  plus  spécialement  aux  cadences 
médiales  ou  finales  pentésyliabiques  des  introïts  et  des  répons 
que  nous  étudierons  plus  loin  : 

«  Quomodo  ergo  toni  deponantur  in  finalibus  propter  diversos 
accentus,  nunc  dicendum  est.  Omnis  enim  tonorum  depositio  in 
finalibus,  mediis  vel  ultimis,  non  est  secunduni  acccntuin  verbi,  sed 
sccu)idu}n  uiusicakin  mclodiaiii  toni  facicnda,  sicut  dicit  Priscianus  : 
"Musica  non  subjacet  regulis  Donati,  sicut  nec  divina  Scriptura  ". 
Si  vero  convenerint  in  unum  accentus  et  melodia,  communiter 
deponantur.  Sin  autem,  juxta  melodiam  toni,  cantus  sive  psalmi 
terminentur,  Nam  in  depositione  fere  omnium  tonorum,  musica  in 
finalibus  versuum  per  melodiam  subripit  syllabas,  et  accentus 
sophisticat,  et  hoc  maxime  in  psalmodia.  Ideoque  si  tonaliter  finis 
versuum  deponitur,  oportet  ut  saepius  accentus  infringatur  eo 
modo,  verbi  gratia,  ut  sunt  sex  syllabae,  sacculoruvi  avicri;  ita  sex 
conformentur  notis  toni  in  depositione  verborum  et  syllabarum  )'(3). 

{\)  De  Musua,  lib.  11.  IMiGNE,  Pair.  lat.,  t.  XXXll,  col.  1099. 

(2)  Gerbert,  Scriptores,  t.  l,  p.  6-7. 

(3)  /^/^. 
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Exemple  emprunté  à  nos  cadences  planac  : 
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Fig.  136. 

390.  —  Bernon  de  Reichnaw  dit  la  même  chose  d'une  manière 
plus  saisissante  encore.  L'oreille  ne  permet  pas  plus  de  changer 
une  cadence  mélodique  fixée  par  la  tradition,  que  de  terminer  un 
hexamètre  par  un  spondée  et  un  dactyle,  que  d'accentuer  dôcetc 
et  Icgitc.  Si,  pour  conserver  la  mélodie,  vous  changez  la  valeur 
ordinaire  des  syllabes,  laissez  se  plaindre  le  grammairien,  et,  avec 
saint  Augustin,  suivez  la  loi  musicale  à  laquelle  appartient  la 
détermination  des  valeurs  rythmiques  (i). 

Terminons  en  citant  deux  auteurs  qui,  sans  en  comprendre  ni 
l'origine  ni  la  portée,  ont  formulé  clairement  la  loi  des  cinq 
dernières  syllabes  aux  cinq  derniers  groupes. 

(l)  <L  Neque  audiendi  sunt,  qui  dicunt,  sine  ratione  omnino  consisterc,  quod 
in  cantu  aptae  numerositatis  moram  nunc  velociorem,  nunc  vero  facimus 
productiorem  :  si  grammaticus  quilibet  te  reprehendit,  cum  in  versu  eo  loci 
syllabam  corripias  ubi  producere  debeas,  nulla  alia  causa  naturaliter  existente 
cur  magis  eam  producere  debeas,  nisi  quia  antiquorum  ita  sanxit  auctoritas , 
cur  non  magis  musicae  ratio,  ad  quam  ipsa  rationabilis  vocum  dimensio  et 
numerositas  pertinet,  succenseat  quodammodo,  si  non  pro  qualitate  locorum 
observes  debitam  quantitatem  morarum  ?  Si  aliquando  ofifendere  te  potuit  maie 
prolatum  quod  est  extra  te,  quanto  magis  quod  est  intra  te?  non  enim  gramma- 
tica,  sed  musica  hominem  consistere  percepimus  :  quod,  ut  viri  eruditissirai 
verbis  utar,  quisquis  in  sese  ipsum  descendit,  intelligit. 

Idclrco  ut  in  métro  certa  pedum  dimensione  contexitur  versus,  ita  apta  et 
concordabili  brevium  longorum  sonorum  copulatione  componitur  cantus  :  et 
velut  in  hexametro  versu  si  légitime  currit,  ipso  sono  animus  delectatur. 
At  si  verso  ordine  in  penultimo  spondaeum,  in  ultimo  dactylum  admitiit,  vel 
si  quis  in  secundae  conjugationis  verbo,  acuto  accentu  in  antepenultima 
pronuntiat  ita  :  dôcete,  vel  in  tertia  conjugatione  in  penultima  circumflexo  : 
legite^  omnino  ipsa  auditus  novitate  tabescit  :  sic  in  cantilena,  ex  veterum 
auctoritate,  apta  et  modesta  modulationum  coaptatione  conjuncta,  tota  animae 
corporisque  compago  delectatur;  sicut  e  contrario  ab  audiendi  voluptate  se 
suspendit,  si  quid  in  ea  depravatum  sentit  ^.  (Gerbert,  Scriptorcs,  t.  il, 
p.  77-78). 
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391.  —  <<■  Id  autem  oramus  cantorem,  dit  Aiirclicn,  ut  omnium 
versuum  iines  in  nocturnalibus  rcsponsoriis  a  qiiinta  incipiat 
desincre  syllaba,  aiite  fineni  Jiltiviac  •■  ;  puis  il  ajoute  cette  étrange 
remarque  :  «  et  hoc  secundum  musicos,  qui  non  amplius  quam 
quinque  asseruere  maris  undas,  et  ex  eisdem  omnes  exoriri  pro- 
cellas  )'  (i).  Nous  donnerons  plus  loin  une  autre  explication,  que 
nous  osons  préférer  à  celle  d'Aurélien. 

392.  —  Elk  Salomon  dit  aussi  :  «  Et  est  bene  notandum,  quod 
/■;/  qiiinta  syllaba  nltiina  de  versibus  responsoriorum  neuma  genera- 
liter  deliet  inchoari  »  (2). 

Plus  loin,  p.  44-45,  il  donne  la  raison  de  cette  règle  :  «  Littera 
est  ibi  loco  subjecti,  et  cantui  servit  in  eo  quod  cantus,  et  cantus 
praedominatur,  et  décorât  dictionem;  et  ideo  in  cantu  dicto 
corripienda  quandoque  longum  habet  accentum,  et  e  converso 
quandoque  producenda  brevem  habet  accentum,  maxime  in 
scientia  organizandi...  Et  i ta  est  de  natura  cantus.  maxime  sine 
laesione  syllabae  vel  dictionis;  et  qui  facit  contrarium  in  isto 
versiculo  vel  similibus,  locum  habet  quod  sequitur  :  incidit  in 
Scyllam.  cupiens  vitare  Charybdim,  et  praetextu  pietatis  in 
impietatem  cadit  ^>  (3). 

Ces  auteurs  ne  parlent  que  des  répons,  mais  l'analyse  des  plus 
anciens  manuscrits  de  chant  prouve  qu'il  faut  étendre  cette  règle 
à  quantité  de  finales  ornées. 

393.  —  Conclusion.  —  Les  lois  naturelles  de  la  musique  et  du 
rj'thme.  les  auteurs  classiques  grecs  et  latins  et  ceux  du  Moyen- Age 
s'accordent  donc  pour  justifier  la  prééminence  accordée  souvent 
à  la  mélodie  par  les  maîtres  romains  ordonateurs  de  la  cantilène 
liturgique. 

394.  —  Toutefois,  après  avoir  revendiqué  les  droits  de  la 
mélodie,  il  faut  ajouter  que  jamais  ces  droits  ne  dégénèrent  en 

(i)  Gf.riîfrt,  Scrifitorcs,  i,  p.  58. 

(2)  Gerb.  III,  p.  41. 

(3)  Cette  doctrine  si  claire,  si  précise  des  anciens  est  parfaitement  connue 
des  métriciens  modernes.  Nous  n'avons  pas  à  faire  ici  la  bibliographie  des 
ouvraj^es  publiés  sur  cette  matière.  Citons  seulement  le  travail  suivant  de 
M.  L.  Benloeu-  dont  le  titre  seul  confirme  nos  dires  :  Précis  d'une  tJtéorie  des 
ryi/niies.  ir  partie,  Des  ryth»ics  ^rccs  et  partiailicrenifnt  des  modifications  de 
la  quantité  prosodique  par  le  rytlimc  musical.  Paris  1863. 
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une  tyrannie  capricieuse  et  aveugle  qui  s'exercerait  sans  discer- 
nement sur  toutes  les  parties  de  la  période  musicale.  Bien  au 
contraire,  nulle  cantilène  plus  que  la  Romaine  ne  traite  les 
paroles  avec  égards  et  déférence.  Très  souvent,  nous  l'avons 
prouvé,  elle  conforme  ses  mouvements  à  ceux  du  texte,  elle 
modèle  sur  lui  son  rythme  et  ses  intonations,  et  se  contient  dans 
la  forme  matérielle  des  mots,  dans  l'étendue  des  phrases  et  des 
périodes. 

Lorsqu'elle  s'en  affranchit,  elle  semble  presque  toujours  ne  le 
faire  qu'à  regret;  elle  use  alors  de  ménagements  délicats,  d'ingé- 
nieuses transactions,  d'adroites  complaisances  pour  conserver  à 
son  compagnon  quelque  chose  de  son  influence.  Si  décidément 
elle  se  sent  trop  à  l'étroit  dans  les  limites  du  texte  pour  rendre 
avec  l'expression  convenable,  et  à  sa  manière,  le  sentiment  des 
paroles  et  les  orner  de  ses  mélismes,  alors  elle  n'hésite  plus  à 
faire  valoir  tous  ses  droits;  cependant,  même  dans  ses  exigences 
les  plus  rigoureuses,  elle  prend  encore  mille  précautions  afin  de 
conserver  la  liaison  des  syllabes  et  de  maintenir  ainsi  l'unité  des 
mots,  dont  elle  distend  doucement  les  éléments  sans  jamais  les 
séparer  ni  les  briser. 

§  2.  —  Applications  pratiques  de  cette  indépendance. 

395.  —  La  prééminence  de  la  musique  se  manifeste  dans  tous 
les  chants  grégoriens,  syllabiques,  mixtes  ou  mélismatiques. 
Comme  il  s'agit  seulement,  pour  l'instant,  de  poser  les  principes, 
des  exemples  syllabiques  sulliront  pour  les  appuyer.  Par  la  suite, 
on  les  verra  se  vérifier  par  leur  application  constante  à  toutes 
sortes  de  cantilènes  romaines. 

Les  modifications  apportées  à  l'allure  naturelle  des  mots 
s'étendent  à  tous  les  ordres.  Il  y  aura  donc  à  constater 

A.  des  modifications  mélodiques, 

B.  —  dynamiques, 

C.  —  rythmiques, 

D.  —  quantitatives. 
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A.  Modifications  ou  interversions  mélodiques. 

396.  —  On  rencontre  fréquemment  dans  les  mélodies  grégo- 
riennes des  mots  dont  l'accent  tonique  est  plus  bas  que  la  dernière 
syllabe  : 

i 


: — ■— 

■ 


"       i       -^ 

Can-tâ-  te  An-  cil-  la 


au  lieu  de 


Can-tâ-  te  An-  cil-  la 

fig'  ^37- 

Cette  modification  dans  l'allure  mélodique"  des  mots,  nous 
l'appellerons  iiitci-cersion  ou  renversement  mélodique  (i). 

397.  —  Ces  sortes  d'interversion  se  justifient  par  des  raisons  de 
phraséologie.  Ainsi  l'antienne  Cantate  Domino^  dont  le  premier 
mot  est  noté  ci-dessus,  se  poursuit  ainsi  : 


Can-tà-  te     1)6-  mi-  no 
Fig.  13S. 

Oui  ne  voit  la  raison  du  renversement  mélodique  au  mot 
Cantate?  Sa  mélodie  naturelle  est  sacrifiée  à  la  mélodie  de  l'incise 
qui,  d'un  jet,  s'élève  jusqu'à  l'accent  principal  de  ce  petit 
membre.  Aussi  bien,  ces  deux  mots  ainsi  enlacés  par  la  mélodie, 
par  la  dynamie,  n'en  forment  en  réalité  qu'un  seul  :  les  adapta- 

(l)  Cette  question  des  renversementsmélbdiques  a  déjà  été  traitée  au  chap.  v. 
Nous  y  revenons  ici  brièvement  pour  étudier  à  la  fois  les  modifications 
apportées  à  la  physionomie  naturelle  des  mots  dans  tous  les  ordres:  mélodique, 
dynamique,  quantitatif  et  rythmique. 
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tions  verbales  à  ce  tjpe  musical  —  elles  sont  nombreuses  —  le 
prouvent  avec  évidence  : 


Can-   ta-  te  Dé-    mi-  no 

Vx-      ce  as-  cén-  di-  mus 

Qui      me  di-  gnâ-  tus  est 

Si      man-    se-  ri-  tis       in  me 

O-     eu-       lis  ac  ma-    ni-  bus,  c/c. 

Fig-  ^39- 

Nous  aurons  d'ailleurs  à  revenir  sur  cet  exemple,  pour  en  tirer 
plus  loin  d'autres  enseignements. 

398.  —  Une  autre  légère  modification  mélodique  se  remarque 
au  mot  Domino.  La  forme  naturelle  est  descendante,  avec  accent 
moyen  sur  la  syllabe  pénultième  faible  : 


Dû-    mi-     no 
/•/>.  140. 


Or,  dans  l'exemple  cité,  cette  syllabe  se  chante  plus  haut  que 
1  accent  aigu  : 


e-^ 


D6-    mi-     no 
/•7c-  r4T. 


C'est  encore  l'entraînement  phraséologique  qui  explique  cette 
infraction  à  la  loi  ordinaire  :  la  syllabe  en  question  appartient  à 
Xarsis  ryfitmiquc  ;  la  mélodie  veut  s'associer  à  cet  élan  en  pour- 
suivant l'élévation  musicale  jusqu'au  moment  où  elle  fléchira  sur 
la  svllabe  de  thésis  no. 
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399.  —  Quant  à  l'exemple  Ancllla,  voici,  en  son  entier,  l'incise 
dont  ce  mot  fait  partie,  et  avec  des  adaptations  qui  en  éclairent  la 
valeur  musicale  : 


An- 

cil- 

la      di-      cit 

Pé- 

tro 

Ma- 

jô- 

rem   châ-  ri- 

tâ- 

te  m 

Dô- 

mi- 

ne      Dé-    us 

116- 

ster 

Lâ- 

pi- 

des    pré-  ti- 
Fig.  142. 

6- 

Sur  les  mots  ancilla  et  majore  m  se  fait  un  renversement  tnclo- 
diqiic,  car  la  syllabe  aiguë  est  chantée  plus  bas  que  les  syllabes 
qui  l'entourent.  Mais  il  suffit  d'être  musicien  pour  sentir  que  la 
courbe  musicale  ;r  do  ré  n'est  qu'une  préparation  à  l'accent 
principal  du  membre,  placé  sur  le  mot  d/dt,  ou  à  l'accent  secon- 
daire c/ia  du  mot  thàritâtcni  dans  le  second  texte. 

Il  est  d'ailleurs  fort  possible  que  cette  mélodie  ait  été  faite  sur 
le  type  verbal  Lapides  pretiôsl  ou  Domine  Deus  noster,  et  alors 
tout  est  dans  l'ordre. 

Les  exemples  de  ce  genre  pourraient  être  multipliés  sans  fin. 

B.  Modifications  dynamiques. 

400.  —  Un  renversement  mélodique  entraîne  parfois  diverses 
modifications  dans  la  dynamie  naturelle  des  mots. 

On  peut  les  classer  sous  deux  chefs  : 

1°  affaiblissement  de  l'accent  tonique, 

2°  renforcement  d'accents  secondaires  ou  même  de  syllabes 
atones. 

Les  exemples  précédents  vont  encore  nous  servir. 

1°  Affaibli sseuient  de  F  accent  tonique. 

401.  —  Exemple  :  Cantate  Domino  : 


fi 

_ 

■      "      ■• 

\:\. 

:  • 

■     ■ 

t 

■ 

Can-tâ-  te 

Fig 

Dô^mi-  no 

H3- 
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Si  l'on  analyse  la  dynamie  du  mot  Ca7itatc  ^Vis,  isolément,  elle 
demeure  ce  qu'elle  était  dans  la  forme  naturelle  mélodique  : 


^ 


ou 


Can-td-  te  Can-tâ-  te 

l'jg-  144- 

Mais  si  l'on  place  ce  mot  dans  l'incise  à  laquelle  il  appartient, 
il  se  trouve  aussitôt  subordonné  au  mot  Dômhio.  L'accent  prin- 
cipal de  cette  incise  se  pose  sur  la  syllabe  Z^^de  Domino  ;  l'accent 
du  mot  Cantate  s'affaiblit  et  passe  au  rang  d'accent  secondaire  : 
il  y  a  donc  ici  affaiblissement  d'accent  tonique  (i). 

Cette  modification  légère  est  une  application  particulière  de  la 
loi  générale  de  dynamie  qui  demande  ordinairement  un  accroisse- 
ment d'énergie,  d'activité,  de  force,  dans  les  montées  mélodiques. 
La  force  a,  dans  ces  sortes  de  cas,  une  influence  considérable 
pour  synthétiser  tous  les  éléments  mélodiques,  et  il  importe  de  ne 
pas  la  négliger  (2). 

402.  — ■  Exemple  :  Ancilla  dicit. 


An-cil-  la     dî-   cit   Pé-tro 
rig.  145- 


11  est  facile  d'appliquer  ces  notions  au  mot  ancilla  dont  Tacceut 
est  affaibli  plus  encore  que  celui  de  Cantate^  par  suite  de  sa 
position  très  inférieure  dans  l'ensemble  mélodique.  L'accent  de 
Pctro  est  également  affaibli,  bien  que  dans  une  moindre  propor- 
tion. En  somme,  entre  ces  trois  accents  doit  exister  une  hiérarchie 
d'intensité  qui  se  règle  sur  le  mouvement  même  de  la  mélodie,  et 
cette  hiérarchie,  qui  existe  dès  que  deux  ou  trois  accents  se 
succèdent,  implique  forcément  l'affaiblissement  de  quelques-uns 
d'entre  eux. 

(i)  I"  vol.  ]""  partie,  n°'  147,  148,  149.  et  aussi  n°^  96-103. 
(2)  Ibid.,  n°'  102-103. 


288  TROISIÈME   PARTIE.   —   CHAPITRE   VIT. 

2°  Renforcement  d'accents  secotidaires  ou  même  de  syllabes  naturel- 
lement atones. 

40.3.  —  Les  mêmes  exemples  vont  encore  nous  servir  : 


1 

2 

" 

4 

'' 

G 

7 

• 

■ 

■  • 

• 

■ 

' 

0 

■ 
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a)  Can-   ta-     te     Dô-    mi-  no 

b)  Ec-      ce      as-   cén-   di-  mus 
(•)      O-  eu-      lis     ac     ma-    ni-  bus 

d)  Si    m  an-  se-     ri-    Us      in  me 

e)  Gà-     bri-   cl     An-   ge-  lus 

Fig.  14.6. 


L'exécution  de  l'exemple  a  est  indiquée  plus  haut,  pp.  286-287. 

Sans  aucun  doute,  cette  formule  Cantate  Domino  est  le  type 
verbal  sur  lequel  a  été  composée  cette  mélodie  :  nous  n'en  voulons 
pour  preuve  que  les  nombreux  textes  d'antiennes  accentuées 
de  la  même  manière  —  20  sur  28  —  qui  s'y  adaptent  avec 
exactitude. 

Il  y  a  pourtant  des  exceptions  : 

Des  syllabes  finales  sont  attribuées  en  b  et  en  c  à  la  note 
d'accent  3,  et  en  d  (ce  qui  est  plus  grave)  à  la  note  d'accent 
principal  5. 

Il  y  a  plus  :  dans  l'exemple  t\  c'est  une  pénultième  non  accen- 
tuée qui  est  chantée  sur  une  note  d'accent;  il  faut  remarquer 
cependant  que  cette  antienne  est  de  composition  plus  récente  que 
les  précédentes. 

Comment  exécuter  ces  incises?  Nous  y  reviendrons  plus  loin. 
Mais,  dès  maintenant,  on  peut  dire  que  ces  diverses  syllabes 
atones  devront  probablement  se  prêter  à  un  léger  renforcement  en 
raison  de  leur  rencontre  avec  une  note  habituellement  forte,  et 
surtout  en  raison  de  leur  place  dans  la  phrase  et  de  leur  fonction 
dans  le  grand  rythme. 
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404. —  L'autre  incise  mélodique  Andlla,  déjà  citée,  donne  lieu 
à  des  constatations  analogues  : 
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lï 

4 

•"' 

l5 

' 

M 

^ 

^^ 

~ 

■ 

• 

■ 

1 

' 

>• 

cïj  1)6-  mi-  ne  Dé-  us  né-  ster 

/')  An-  cil-  la  di-  cil  Pé-  tro 

c)  La-  pi-  des  pré-  ti-  ô-  si 

d)  Ma-  jô-  rem  chà~  ri-  ta-  tem 

Fig.  147. 

La  note  la  plus  élevée  est  le /^/  4:  elle  est  aussi  la  plus  forte, 
car  elle  correspond  dans  les  deux  premiers  exemples  à  un  accent 
tonique.  En  c  et  en  d,  elle  ne  s'appuie  que  sur  un  accent  secondaire. 
Si  l'on  veut  conserver  à  l'incise  mélodique  sa  forme  intensive 
primitive  —  ce  qui  est  bon,  croyons-nous  —  il  sera  nécessaire  de 
renforcer  légèrement  ces  accents  secondaires  et  de  les  élever  au 
rang  d'accents  primaires,  même  au  détriment  des  accents  toniques 
qui  se  trouvent  à  la  déposition  de  ces  incises, 

La  mobilité  de  la  place  de  l'accent  dans  toutes  ces  incises 
justifie  merveilleusement  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut  du 
caractère  discret,  tout  relatif,  de  l'intensité  de  l'accent  tonique 
latin.  Qui  ne  voit  que  frapper  matériellement  et  uniformément 
l'accent,  où  qu'il  se  trouve,  serait  bouleverser  l'économie  de  la 
mélodie  grégorienne? 

405,  —  Ces  affaiblissements  d'accents  et  ces  renforcements  de 
syllabes  atones  se  présentent  fréquemment,  et  avec  une  néces- 
sité plus  impérieuse,  dans  les  chants  plus  ornés  et  mélismatiques, 

406.  —  Il  ne  faut  pas  confondre  ces  sortes  d'incises  —  Cantate, 
Andi/a,  —  très  arrêtées,  très  fermes  dans  leurs  lignes  mélodique 
et  dynamique,  avec  un  grand  nombre  d'autres,  assez  stables  aussi 
musicalement,  mais  qui,  au  point  de  vue  intensité,  sont  plus 
malléables  et  plus  souples  :  elles  s'abandonnent  aux  diflérents 
textes  et  se  laissent  informer  par  les  accents  toniques,  en  sorte  que 
l'intensité  passe  d'une  note  à  l'autre,  d'un  groupe  à  l'autre, 
selon  les  impressions  dynamiques  des  paroles. 
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Un  seul  exemple 

de  ce 

genre  : 
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Fig.  14S. 

Nous  reviendrons  plus  loin  sur  ce  fait,  et  c'est  alors  que  nous 
donnerons  toutes  les  explications  voulues. 

C.  Modifications  rythmiques. 

407.  —  Quelques  indications  suffiront. 

La  musique  exerce  son  empire,  non  seulement  sur  la  mélodie 
et  la  dynaniie  des  mots,  mais  encore  sur  leur  rythme,  qu'elle 
modiiie  selon  sa  convenance. 

Pris  isolément,  tout  mot  est  rythîjié;  c'est  sa  condition  naturelle. 
Dans  le  cours  d'une  phrase  musicale,  le  mot  perd  souvent  cette 
qualité  pour  devenir  un  mot-temps,  c'est-à-dire  qu'il  n'a  plus 
d'ictus  rythmique  sur  sa  dernière  syllabe. 

Ainsi  dans  la  Communion  du  v^  Dim.  après  Pâques  : 
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le  mot  Cantate  est  deux  fois  traité  en  mot-rythme,  parce  que, 
deux  fois,  une  cHvis  sur  la  dernière  syllabe,  longue,  double,  attire 
le  touchement  rythmique  et  laisse  l'accent  précédent  au  levé. 

Au  contraire  dans  l'incise  si  souvent  citée.  Cantate  Domino,  ce 
même  mot  est  traité  en  mot-temps  :  l'ictus  rythmique  est  reporté 
sur  l'accent  tonique  : 
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g  .    — ^ ■ 


Can-tâ-    te    D6-  mi-   no 
Fig.  /jo. 

408.  —  Bien  mieux  :  le  rythme  naturel  des  mots  —  ûrsi's  et 
t/ie'si's  —  peut  être  dans  une  incise,  dans  une  phrase  mélodique, 
l'objet  d'un  complet  renversement  :  un  eVan  méthodique  sera  attri- 
bué, sans  difficulté,  à  une  syllabe  finale  de  mot,  si  la  mélodie  le 
demande,  et  une  thésis  à  la  syllabe  tonique  d'un  mot  spondaïque; 
par  ex.  : 


c,,^Trj^^.^Q^ 


a)  pro-    je-    cit      in  ma-        re 


b)  Dé-     us   pâ-  tris  mé-        i 

En  b),  la  dernière  syllabe  du  mot  Déiis  est  iu*sique  parce  qu'elle 
est  en  contact  direct  avec  un  groupe  d'intonation  arsique ;  et  le 
mot/«7;7>  est  entièrement  thétique  parce  qu'il  correspond  à  une 
thésis  évidente  de  la  mélodie.  Notez  qu'il  s'agit  ici  d'un  type 
mélodique  à  conserver  (i). 

409.  —  Ces  faits  de  renversement  rythmique  se  rencontrent  très 
souvent,  et  on  aura  l'occasion  d'en  relever  beaucoup  par  la  suite. 
Pour  le  moment,  constatons  simplement  le  fait;  la  raison  sera 
exposée  à  l'article  suivant  sur  l'enchaînement  des  mots. 

D.  Modifications  quantitatives . 

Extension    mélodique   des  syllabes. 

410.  — -  Nous  avons  vu  la  mélodie,  Y  intensité,  le  rythme  naturels 
des  mots  se  modifier  sous  l'influence  de  la  musique. 

Voici  maintenant  que,  sous  cette  môme  influence,  ils  vont 
perdre  leur  quantité  naturelle. 

Chaque  syllabe,  on  s'en  souvient,  vaut  un  temps  simple  ;  très 
souvent  la  mélodie  grégorienne,  en  chargeant  les  syllabes  de 
vocalises,    leur  attribuera   2,    4,    10,    20   temps   et  davantage; 

(i)  Nous  donnerons  ci-dessous,  dans  un  chapitre  spécial  sur  la  Chironomie, 
un  moyen  de  distinguer  par  le  geste  ces  différents  cas. 
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l'élément  mélodique  envahit  le  mot  et  le  transforme  presque  en 
musique  pure. 

En  effet,  toutes  les  syllabes  des  mots  latins  sont  aptes  à  recevoir 
un  développement  mélodique;  mais  toutes  ne  possèdent  pas  au 
même  degré  cette  aptitude  ;  leur  situation  dans  le  mot  les  dispose 
plus  ou  moins  à  jouir  de  cette  extension.  On  peut,  croyons-nous, 
établir  l'ordre  suivant,  dont  la  raison  fondamentale  est  le  degré 
d'attrait,  de  propension  des  syllabes  latines  à  recevoir  le  touche- 
ment  rythmique  ;  ce  touchement  est  en  effet  le  lieu  naturel  du 
repos,  de  la  prolongation  et,  par  suite,  du  développement  musical, 
s'il  y  a  lieu. 

411.  — -  Aptitude  spéciale  de  certaines  syllabes  à  recevoir  une 
extension  musicale. 

1°  En  premier  lieu,  la  syllabe  j'fw^/^  des  mots  rythmés,  avec  son 
penchant  au  repos,  accueille  avec  plaisir  la  prolongation  quanti- 
tative d'une  vocalise  (i). 

2'^  Pour  la  même  raison,  les  syllabes  iutertoiiques  qui  suivent 
les  accents  secondaires  reçoi\  ent  aussi,  volontiers,  une  certaine 
extension. 

On  peut  voir  l'extension  de  ces  deux  sortes  de  syllabes  pleine- 
ment réalisée  dans  les  nombreux  exemples  cités  au  chapitre  sur 
la  brièveté  de  l'accent  tonique  (ch.  v,  art.  ii)  :  presque  toutes  les 
syllabes  qui  suivent  les  accents  toniques  ou  secondaires  sont 
chargées  de  groupes  de  notes.  Un  seul  exemple  : 


Ré-sur-ré-xi 

Fig.  132. 

30  ^'ient  ensuite  la  syllabe  accentuée  ;  son  importance  mélodique 
et  dynamique  attire  facilement  sur  elle  (2)  les  développements  de 
la  musique  : 


W5^^ 


Jù-stiis    ut    pàlma   flo-ré-  bit 


(i)  Cf.  Paléog.  Mus.,  t.  VII,  p.  208;  t.  m.  pp.  20-30. 
(2)  >  t.  vu,  p.  210:  t.  m.  p.  30. 
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40  Puis  l'accent  secondaire,  pour  des  raisons  analogues,  nioios 
puissantes  naturellement. 

Il  n'y  a  dans  ces  deux  dernières  aftirmations  aucune  contra- 
diction avec  ce  qui  a  été  dit,  au  chapitre  v,  de  l'élan,  de  la  légèreté 
et  même  de  la  brièveté  de  l'accent  aigu.  La  mélodie  respecte  ces 
qualités,  très  souvent  elle  les  favorise  en  les  mettant  en  relief, 
comme  ci-dessus,  exemple  Resurréxi.  Mais  l'accent  possède 
d'autres  qualités  :  il  n'est  pas  toujours  privé  d'ictus  rythmique, 
et,  dans  les  mots  dactyliques,  c'est  sur  la  sj'llabe  accentuée  que  le 
touchement  se  pose  naturellement.  Qu'on  veuille  bien  se  reporter 
au  tableau  général,  p.  256-257  : 


y         T     N 

A».              J          P        1 

Im          •      J      J 

V-  y         I      •     s 

a) 

1 
mo-  ne-     o 

b) 

mo-nû-     i-  mus 

c) 

nâ-  tus     est 

Fig.  IS4- 

A  ce  touchement,  joignez  l'élévation  mélodique,  joignez  l'inten- 
sité de  l'accent,  et  vous  aurez  tout  ce  qu'il  faut  pour  Mre  de 
cette  syllabe  un  appui  ferme,  solide,  capable  de  supporter  les 
mélismes  les  plus  longs  et  les  plus  variés.  On  peut  en  dire  autant 
des  cadences  spondaïques  dacty Usées,  par  exemple,  ndtiis  est. 

Au  surplus,  l'accent  tonique  des  mots  paroxytons  est  souvent 
dans  le  cours  des  incises  —  on  le  verra  bientôt  —  marqué  de 
l'ictus  rythmique,  et,  en  conséquence,  tout  disposé  à  supporter  des 
mélismes. 

Aussi  bien,  point  n'est  besoin  à  la  mélodie  d'une  syllabe  ferme 
pour  y  asseoir  ses  vocalises  les  plus  capricieuses  : 

5°  Les  syllabes  pcnnltihncs  non  accentuées  semblent  bien,  par 
leur  faiblesse  même,  les  moins  propres  à  se  prêter  aux  déve- 
loppements; et  cependant,  elles  sont  sans  nombre  celles  qui 
sont  ornées  de  luxuriants  mélismes  !  C'est  que  décidément 
la  musique  est  bien  la  maîtresse,  elle  n'a  pas  de  compte  à  rendre 
au  texte,  elle  en  l'ait  ce  qu'elle  veut;  encore  une  fois  :  Mnsica  non 
subjacet... 
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412.  —  En  résumé,  toutes  ces  modifications  mélodiques,  dyna- 
miques, rythmiques,  quantitatives,  sont  déterminées  par  des  lois 
supérieures  qui  dominent  le  mot.  Dans  l'incise,  dans  la  phrase,  le 
mot  n'est  plus  une  entité  parfaite,  il  n'est  qu'un  petit  membre,  et 
en  conséquence,  se  trouve  subordonné  à  la  mélodie,  à  la  dynamie, 
au  rythme  général  de  l'incise  ou  de  la  phrase. 

C'est  là  maintenant  que  nous  allons  l'étudier. 

ARTICLE  2.  —  ENCHAINEMENT  DES  MOTS  ET  UNITÉ  DE  L'INCISE,  (i) 

413.  —  Donc,  en  entrant  dans  le  concert  de  l'incise  ou  de  la 
période,  le  mot  conserve  souvent  sa  forme  propre  :  parfois  aussi 
il  perd  l'une  ou  l'autre  de  ses  qualités;  mais  toujours  les  mots, 
à  l'intérieur  des  membres,  sont  enchaînés  les  uns  aux  autres. 

Qu'on  ne  soit  pas  surpris  de  nous  entendre  parler  de  X enchaî- 
nement des  mots  :  les  Méthodes  de  chant  grégorien  traitent 
longuement  de  la  distinction  des  mots  ;  elles  mentionnent  à  peine, 
en  passant,  la  nécessité  de  leur  liaison.  Avec  les  grands  orateurs 
classiques  de  l'antiquité,  nous  pensons,  au  contraire,  que  prati- 
quement, dans  l'intérieur  des  incises  et  des  membres,  on  doit 
veiller  beaucoup  plus  attentivement  à  r union  des  mots  quà  leur 
distinction.  A\'ec  eux,  nous  croyons  que  sans  cet  enchainement, 
sans  cet  emboîtement,  il  n'y  a  de  rythme  possible  ni  dans  la 
poésie,  ni  dans  la  prose,  ni  dans  la  musique  (2),  ni,  par  suite,  dans 
le  nombre  musical  grégorien. 

§  1.  —  Lois  générales  de  l'enchaînement  des  mots. 

414.  —  Quintilien  enseigne  cet  enchaînement  dans  la  prose,  et 
à  ce  propos  emploie  une  formule  très  expressive.  Il  parle  des 
mots  qui  s'encadrent  et  «  se  joignent,  yz/w^a^^^^r,  dans  la  phrase, 
sicut  in  structura  saxorum,  à  peu  près  comme  les  rangs  de  pierres 
dans  un  mur.  Les  pierres  d'un  rang  sont  croisées  par  celles  des 
rangs  qui  sont  immédiatement  au-dessus  ou  au-dessous  ».  Ce 
commentaire  est  de  l'abbé  Le  Batteux. 

(i)  Cf.  Faléog.  Mus.  t.  vu,  pp.  249-258. 

(2)  Les  maîtres  religieux  des  xV  et  XVI''  siècles  en  fourniront  plus  loin  de.^ 
exemples  nombreux. 
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D'après  Quintilien,  «  la  liaison,  j'uncùira,  s'étend  aux  mots,  aux 
incises,  aux  membres,  aux  périodes;  car  toutes  ces  parties  ont 
leurs  beautés  et  leurs  défauts  par  rapport  à  la  manière  dont  on  les 
joint  ensemble  »  (i). 

41^.  —  Comment  la  liaison  des  mots  s'opérait-elle,  et  justifiait- 
elle  la  comparaison  de  Quintilien?  D'une  manière  très  simple.  La 
facture  rythmique  des  vers  latins  va  nous  le  faire  saisir. 

Ici  notre  tâche  est  facile;  nous  n'avons  qu'à  citer  les  métriciens 
modernes.  Nous  en  choisissons  deux  ou  trois. 

416.  —  «  Des  fins  de  mots,  dit  M.  Plessis  (2),  ne  doivent  pas, 
en  général,  coïncider  avec  des  fins  de  pieds,  sinon  les  pieds  ne  sont 
pas  liés  les  mis  aux  autres,  et  le  vers  devient  comparable  à  une 
chaîne  dont  les  anneaux  seraient  juxtaposés,  au  lieu  d'être  pris 
l'un  dans  l'autre.  Au  contraire,  lorsque  les  mots  eiijambent  d'un 
pied  sur  le  suivant,  le  vers  est  indissoluble  et  la  voix  n'est  pas 
tentée  de  se  suspendre  avant  d'être  parvenue  jusqu'au  bout. 
Comparez  les  deux  vers  suivants  : 

Mauvais  :  Sparsis  |  hastis  |  longis  |  campus  |  splendet  et  |  horret. 

enjambement 

i 1  I     ~l  I  1        I  I         I  I 

Bon:         Urbs  an-itiqua  fu-|it,  Tyri-li  tenu- 1 ère  co-Iloni  ». 

417.  —  Mueller(3),  après  avoir  cité  ce  même  vers  Sparsis  hastis 
d'Ennius,  et  l'avoir  déclaré  mauvais,  ajoute  :  «  Pour  que  le  vers 
ne  s'en  aille  pas,  pour  ainsi  dire,  en  morceaux,  tous  les  pieds 
doivent,  autant  que  possible,  se  rattacher  les  uns  aux  autres; 
ce  qui  se  produit  d'autant  plus  que  l'étendue  des  pieds  pris  à 
part  diffère  des  mots  pris  à  part  » . 

(i)  <L  Junctura  sequitur;  est  in  verbis,  incisis,  niembris,  periodis;  omnia 
namque  ista  et  virtutes  et  vitia  in  complexu  habent  »  (QuiNT.  Inst.  orat.  IX.) 

CicÉRON  avait  déjà  dit  :  «  Collocabuntur  igitur  verba,  ut  aut  inter  se  quam 
aptissime  cohaereant  extrema  cum  primis  eaque  sint  quam  suavissimis  vocibus, 
aut  ut  forma  ipsa  concinnitasque  verborum  conficiat  orbem  suum,  aut  ut 
comprehensio  numerose  et  apte  cadat...  ».  L'airangement  des  mots  consiste 
ou  à  lier  «  d'une  manière  aussi  harmonieuse  que  possible  (aptissime)  2>  les  der- 
nières syllabes  avec  les  suivantes,  et  à  former  les  sons  les  plus  agréables. . .  etc. 
CiCÉRON,   Or.  XLlv,    149  (Cf.  BORNECQUE,   Les  clausules  métriques  latines, 

P-  30- 

(2)  F.  Plessis,  Métrique,  p.  17,  n''  24. 

(3)  MUELLER,  Métrique,  p.  54. 
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418.  —  Cette  doctrine  d'ailleurs  n'est  pas  nouvelle,  témoin  ce 
texte  emprunté  à  l'abbé  LeBatteux  (1770)  :  «  Il  y  a  deux  parties  à 
distinguer  dans  le  corps  du  vers,  les  mots  et  \q^  pieds  ;  ces  deux 
parties  doivent  être  tellement  combinées  qu'elles  se  croisent 
mutuellement,  à  peu  près  comme  les  rangs  de  pierres  dans  un  mur 
bien  bâti,  ni  i)i  structura  saxorum....  La  même  chose  se  fait  dans 
les  vers  par  le  croisement  des  mots  avec  les  mètres  ;  ainsi  dans 
ce  vers  : 


1 1  I i  1 !  [ 1 

Luctan-  tes  ven-|tos  tem-!  pesta- tesque  so-'noras 

on  \oit  les  mètres  porter  sur  deux  uiots  et  etijaniber  de  l'un  à 
l'autre,  ce  qui  forme,  dans  les  vers,  une  sorte  de  tresse  qui 
entrelace  les  mots  avec  les  rythmes  et  les  rythmes  avec  les  mots, 
qui  les  lie  les  uns  par  les  autres  et  n'en  fait  presque  qu'un  seul 
mot  :  tellement  que  quand  on  récite  bien  un  vers  bien  fait,  on 
sent  une  sorte  de  marche  cadencée,  un  scandement  sourd,  qui  fait 
rouler  ensemble  la  mesure  et  les  paroles.  Si  on  n'en  sent  pas  assez 
l'effet  dans  l'exemple  que  nous  avons  cité,  on  le  sentira  mieux 
dans  l'exemple  du  contraire  : 

Urbem  |  fortem  j  nuper  |  cepit  j  fortior  |  hostis. 

y>  Ce  A'ers  est  insoutenable,  parce  qu'il  tombe  à  chaque  mot  et 
qiiun  pied  ri  est  pas  lié  avec  le  suivant  par  le  mot  qui  le  pointe,  ni  les- 
mots  par  les  pieds.  C'est  sur  cette  théorie  qu'a  été  fondée  la  loi  des 
césures  dans  la  poésie  métrique;  loi  qu'on  n'observe  et  qu'on 
ne  néglige  jamais  sans  qu'il  en  résulte  des  défauts  ou  des  beautés 
musicales  dans  les  vers  (i)  ». 

419.  —  Nous  n'avons  rien  à  ajouter  à  ces  textes  si  clairs  sur 
l'enchaînement  des  mots-rythmes  par  les  pieds-mesures,  et  sur 
l'enchaînement  des  pieds-mesures  par  les  mots-rythmes.  On  nous 
permettra  seulement  de  traduire  ce  qui  vient  d'être  dit,  par  les 
métriciens,  dans  les  termes  employés  jusqu'ici  dans  ce  travail. 

Pourquoi  le  vers  Sparsis  hastis...  est-il  mauvais?  Parce  que 
tous  les  mots  sont  employés  me'triquement,  c'est-à-dire  encadrés 
dans  l'espace  d'une  mesure,  et  que  pas  un  seul  d'entre  eux  ne 

(i)  Mémoire  sur  les  Nombres  poétiques  et  oratoires^  p.  428. 
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Test  rythiniqucrneiit ;  parce  que,  dans  ce  vers,  il  n'y  a  que  des 
mestires  et  pas  un  seul  rythme,  c'est-à-dire  ni  arsis  (élan)  ni  thésis 
(repos,  césure,  coupe)  enjambant  d'une  mesure  sur  l'autre.  Tel 
est  le  vrai  sens  de  cette  règle  de  métrique  ancienne  :  «  Des  fins 
de  mots  ne  doivent  pas,  en  général^  coïncider  avec  des  fins  de  pieds  ». 

420.  —  Mais  ajoutons,  avec  Plessis  (i),  qu'  «  il  ne  faut  pas 
entendre  cette  règle  d'une  manière  absolue  :  à  certaines  places  du 
vers,  par  exemple  au  cinquième  pied  dans  l'hexamètre  dactylique, 
rien  n'est  plus  ordinaire  ni  plus  légitime  que  de  mettre  un  mot 
Unissant  avec  la  fin  du  pied  : 

al- 1  taria  |  fumant. 

»  Il  suftit  que,  dans  un  vers  un  peu  long,  il  n'y  ait  pas  majorité 
de  fins  de  mots  coïncidant  avec  des  fins  de  pieds.  Ainsi  un  vers 
tel  que  celui-ci  n'a  rien  de  repréhensible  : 

Ipsius  I  ante  ocu- 1  los  in- 1  gens  a  |  vertice  |  pontus  ». 

421.  —  On  serait  peut-être  porté  à  croire  que  cet  enjambement 
du  mot  sur  les  pieds-mesures  fu-  \  it  désorganise  le  mot  pour 
organiser  le  vers  ;  non,  rien  n'est  plus  conforme  à  la  prononciation 
naturelle  des  mots  que  cet  enjambement;  et  c'est  même  cette  émis- 
sion naturelle  des  mots  qui  force  les  métriciens,  tout  aveuglés 
qu'ils  sont  par  les  pieds-mesures  —  ils  ne  voient  les  vers  qu'à 
travers  les  pieds,  ils  ne  les  scandent  que  par  pieds  —  à  tenir  compte 
de  cette  loi  rythmique  supérieure  :  V enjambement  des  mots  sur  les 
pieds-mesures,  et  la  coupe  ou  césure.  Ils  ne  peuvent  l'éluder. 

Rappelons-nous  d'ailleurs  l'enseignement  des  grammairiens  qui, 
sans  bien  en  comprendre  l'importance,  et  par  instinct  plutôt  que 
par  intelligence,  disaient  que  tout  mot  est  formé  par  la  réunion 
de  deux  éléments,  une  arsis  et  une  thésis  ;  ce  qui  donne  : 


C^ 


fu-  I   it 
et  consacre  la  loi  de  l'enjambement. 

(i)  Plessis,  Op.  cit.  p.  18,  n°  25. 
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II.  —  Application  de  la  loi  de  renchainement  des  mots 
à  la  mélodie  grégopienne. 


422.  —  L'application  de  la  loi  de  l'enchaînement  des  mots  se 
fait  tout  naturellement  dans  le  chant  grégorien,  et  produit  les 
mêmes  résultats  que  dans  la  poésie. 

Plusieurs  causes  intrinsèques  concourent  efficacement  à  cet 
enchaînement,  et  à  l'unité  de  l'incise  : 

la  première,  et  la  principale,  c'est,  comme  dans  la  poésie, 
V enjambement  des  7nots-rythmes  sur  les  mesures  ou  temps  composés  ; 

la  deuxième,  c'est  V enveloppement  des  mots-temps  par  le 
rythme; 

et  enfin,  c'est  le  jeu  normal  et  synthétique  de  la  mélodie,  de 
la  quantité  et  de  Vintensité,  inséparables  de  la  ligne  sonore,  et 
tendant  au  même  but  :  l'unité. 

A.  Enjambement  des  mots-rythmes  sur  les  mesures. 

423.  —  Cet  enjambement  se  fait  de  deux  manières  : 

a)  liaison  des  temps  composés  entre  eux  par  les  mots- 
rythmes  ; 

â)  liaison  des  mots-rythmes  à  l'intérieur  des  temps  composés. 

424.  —  Quelques  exemples  : 


Mots-rythraes 
reliant  les  temps  co 
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item 
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FiK-  155- 

Chantez  d'abord   ce   membre  de    phrase;   pourquoi  est-il   si 
coulant,  si  Ué,  si  agréable?  Parce  que  tous  les  mots  sont  rythmés, 
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parce  que  tous  chevauchent  sur  les  mesures  ou  temps  composés, 
et  les  relient  entre  elles  ;  et  parce  que  les  mots  eux-mêmes  sont 
reliés  entre  eux  à  l'intérieur  des  mesures. 

La  phrase  est  ainsi  indissoluble,  et  la  voix  n'est  pas  tentée  de 
s'arrêter  avant  d'être  parvenue  au  bout. 

Chantez  au  contraire  la  même  incise,  rythmée  à  la  manière 
moderne,  avec  tous  les  temps  forts  ou  accents  au  frappé,  et  vous 
aurez  une  phrase  décousue,  morcelée,  incohérente,  au  moins  pour 
les  cinq  mesures  marquées  d'un  astérisque  : 


Mauvais  '■ 


EÈ 


=f5=3^, 


:é=I 


le 


Me- 


to 


vér-    bi 


tii- 


:^n=z^ 


e 


ser-  vo 


tu- 


— 0 « 

Do-   mi- 


•zâiÉi 


4s— 


Fig.  156. 


Parce  que  les  mots  ne  sont  pas  liés  les  uns  aux  autres  par  le 
rythme,  parce  que  cette  phrase  est  comparable  à  une  chaîne  dont 
les  anneaux  —  ici  ce  sont  les  mots-temps  —  sont  juxtaposés  au 
lieu  d'être  pris  l'un  dans  l'autre  par  le  rythme. 

Qui  ne  sent,  en  chantant,  que  cette  phrase  tombe  à  chaque 
mot,  et  s'en  va  par  morceaux? 

425.  —  Dans  l'incise  précédente,  tous  les  mots,  sauf  le  premier, 
commençaient  par  la  syllabe  tonique.  Voici  un  nouvel  exemple 
dans  lequel  le  mot  jusHHae  débute  par  une  syllabe  antétonique  : 


Spé-    eu-     lum  ju-   sti-      ti-      ae 

Comment  s'opère  la  liaison  de  ces  deux  vocables? 
Ce  petit  membre,  analysé  mot  par  mot,  donne  deux  rythmes 
très  distincts  : 
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n)  Spé-  eu-  lum  :  rythme  simple  ;  arsis  et  thésis. 


b)    *"   ju-sti-  ti-    ae  :  rythme  composé,  deux  arsis  et  une  thésis. 

Le  second  de  ces  rythmes  est  favorisé  d'une  syllabe  anté- 
tonique  (ju)  qui  est  comme  la  pierre  d'attente  dont  la  saillie  doit 
se  relier,  dans  la  phrase,  avec  ce  qui  précède,  ut  in  structura 
saxorum.  Et  en  effet  l'analyse  réelle  de  ce  membre  révèle  deux 
rythmes  simples  : 

?i  r«..      .u        r  arsis  :    spé-  eu-      =  1  temps  composé  binaire  i    2  temps 
-S  P". rythme  J  ^  -composés 

S I      sif^Pl^       I  thésis  :  lum  ju-      =         >  .^  ^        J    binaires 


a: 


2«  rythme    i  ""'''' '    ^^'^'-  =         '  '  '        1         id 

^''"P'^       I  thésis  :ae  =         >  >  >         I 


Le  pomt  de  jojiction  de  ces  rythmes  s'opère  à  l'extrémité  des 
deux  mots  (lum  ju),  l'un  finissant,  l'autre  commençant,  dans  la 
pénombre  thétique  du  deuxième  temps  composé  qui  relie  entre 
elles  les  deux  syllabes  lumju. 

426.  —  La  mora  vocis  qui  se  fait  naturellement  sentir  sur  la 
syllabe  finale  des  mots,  placée  à  la  thésis,  pourrait  être  prolongée, 
doublée  même  sur  la  syllabe  lum,  sans  nuire  à  cette  intime  union 
des  deux  rythmes  simples. 

Si  l'on  chantait  par  exemple  : 


I 


Spé-     cii-     lum  ju»-    sti-      ti-      ae 

Fig.  158. 

la  thésis  lumju  de  binaire  deviendrait  ternaire;  mais  la  jonction 
des  mots  à  l'intérieur  des  temps  composés  ne  souffrirait  aucun 
dommage. 
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427.  —  Voici  quelques  exemples  où  tous  les  mots  sont  rythmés  et 
enjambent  d'une  mesure  sur  l'autre;  la  liaison  des  mots  et  l'unité 
de  la  pièce  sont  parfaites  : 


Ant. 


S^ 


-■ — "^—^ — -         - — —-    ■  nw 


Qiiod  uni.        Quod     û-  ni    *    ex  mi-  ni-mis    mé-   is    fe-  ci-stis,       mi-  hi 


^ 


-Pg   %  %  ^ 


fe- ci-stis,    di- cit    Dô-mi-nus. 


Cùtnm. 


^ 


:^ 


Lux  aetérna.        Lux      ae-tér-  na         li'i-  ce-    at      é-    is    Dô-mi-  ne  :  *  Ciim 


T 


sàn-ctis    tû-   is      in    ae-térnum        qui-    a     pi-   us      es. 

Fig.  ijç. 

Telle  est  l'importance  de  l'enjambement  des  mots  dans  la 
mélodie  grégorienne.  Cependant  il  ne  faut  rien  exagérer. 

B.  Enveloppement  des  mots-temps  par  le  rythme. 

428.  —  En  poésie,  a  dit  plus  haut  M.  Plessis,  «  des  fins  de  mots 
ne  doivent  pas  en  général  coïncider  avec  des  fins  de  pieds  ». 

De  fait,  pas  plus  dans  la  mélodie  que  dans  les  vers,  il  ne  faut 
«  entendre  la  règle  de  l'enjambement  d'une  manière  absolue  ^  (i). 
Assez  souvent,  dans  le  cours  d'une  phrase  grégorienne,  les  mots 
peuvent  et  doi^'ent  être  traités  viétriquement,  comme  mots-temps, 
c'est-à-dire  que  des  fins  de  mots  peuvent  coïncider  avec  la  dernière 
note  d'un  temps  composé,  comme  ci-dessous  le  mot  Ca?itdte  : 


Can-  ta-     te     Dô-    mi-     no 


Ftg.  160, 


(i)  VlkssiS.  Métrique,  n°  25. 
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429,  —  «  Dans  un  vers  un  peu  long,  a  dit  encore  M.  Plessis,  il 
suffit  qu'il  n'y  ait  pas  majorité  de  fins  de  mots  coïncidant  avec 
des  fins  de  pieds  ». 

Une  règle  analogue  peut-elle  être  formulée  pour  le  chant 
grégorien?  Nous  en  doutons:  il  est  certain  qu'en  pratique  le 
mélange  des  mots  rythmés  et  des  mots  non-rythmés  donne  à  la 
phrase  une  gracieuse  variété.  Voici  un  membre  de  trois  n^ots  : 
deux  —  Sàticta  Déi  —  sont  enfermés  chacun  dans  l'espace  d'une 
mesure  binaire,  le  dernier  seul  est  rythmé;  tous  les  accents  toni- 
ques correspondent  aux  touchements  de  chaque  temps  composé  : 


|t^ 


g^^^g=^ 


Sàn-cta     Dé-       i      Gé-     ni-    trix 
Fig.  i6i. 

Ce  rythme  très  légitime  prouve  bien  que  des  règles  trop  rigou- 
reuses sur  la  proportion  entre  l'emploi  rythmique  Dé-  \  us  ou 
victriquc  \  Déus  \  des  mots  ne  sont  pas  acceptables. 

430.  —  Comment,  dans  ce  dernier  cas,  c'est-à-dire  sans  enjam- 
bement, se  produit  l'enchaînement  des  mots? 

Par  le  rythme  :  soit  par  l'action  du  rythme,  simple  ou  composé, 
soit  par  l'action  plus  large  du  grand  rythme  de  la  phrase. 

1°   ENCHAINEMENT   DES   MOTS   PAR   LE    RYTHME, 
SIMPLE   OU   COMPOSÉ. 

431 .  —  Cet  enchaînement  s'opère,  non  plus  à  r intérieur  des  temps 
composés,  comme  dans  Spécu-  \  lumjus-  \  tùiae,  mais  à  P intérieur  du 
rythme  lui-même,  qui,  s'installant  sur  deux  mots  —  l'arsis  sur  le 
premier,  la  thésis  sur  le  second  —  établit  entre  eux  une  profonde 
intimité  et  les  réunit  dans  l'unité  d'un  même  mouvement  rythmique  : 

Kythme  simple 
relÈuit  detxx  mots 


I 


Sân-cta    Dé-       i      Gé-     ni-    trix 
Fig.  162. 
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En  voici  l'analyse  : 

1-  rythme  f ^«"<^{«  =  arsis  1  temps  composé  binaire  ^  ^  ^^^^^^^ 

simple     |z)e7  =  thésisfémimne  >  >  >       /simples 

S''  rythme  l^^''^'-  =  ^"^^  >  >  y       ]         .^ 

P        I  /r/x  =  thésis  masculine         >  >  z       J 


432.  —  Profitons  de  ce  petit  rythme  simple  —  Sdncta  Déi  — 
pour  constater  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut  de  l'indépendance 
de  la  mélodie  dans  ses  rapports  avec  le  texte. 

Cette  simple  mélodie  syllabique,  adaptée  aux  deux  mots  Sdncta 
Déi,  suffit  pour  modifier  entièrement  leur  physionomie  naturelle,  au 
point  de  A^ue  a)  rythmique,  b)  quantitatif,  c)  mélodique  et  même 
d)  intensif. 

a)  Rythmique.  Considéré  isolément,  chacun  de  ces  mots  est  un 
rythme  élémentaire,  avec  ictus  rythmique  sur  la  dernière  syllabe  : 

Sdn-cta  Dé-      t 

Fig.  /6j. 

Or,  dans  notre  membre,  ces  deux  mots  se  transforment  chacun 
en  un  seul  temps  composé  binaire,  le  premier  arsique,  le  second 
thétique. 

b)  La  quantité,  nous  voulons  dire  le  poids  naturel  des  syllabes, 
n'est  pas  moins  modifiée.  L'émission  normale  des  mots  isolés 
assigne  la  longueur  ou  thésis  à  la  dernière  syllabe;  or,  ici,  la 
thésis  de  ces  mêmes  mots  disparaît  dans  le  mouvement  de  la 
phrase;  et  même,  la  syllabe  cta,  bien  loin  d'être  thésis,  se  trouve 
entraînée  dans  l'élan  du  temps  arsique  formé  par  le  mot  entier 
Sdncta.  La  syllabe  i  de  Déi  se  trouve,  elle,  englobée  dans  le  temps 
thétique  Déi,  sans  porter  toutefois  le  touchement  thétique  qui 
affecte  uniquement  la  syllabe  Dé. 

Mais  ces  syllabes  cta,  i,  ne  conservent-elles  pas  néanmoins  un 
léger  ictus,  une  légère  thésis  rythmique? 
Non,  elles  sont  entièrement  dépouillées  du  caractère  propre  à 
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l'ictus  OU  touchement  rythmique,  qui  toujours  est  placé  au  début 
d'un  temps  composé.  Elles  avaient  ce  caractère  dans  leur  rythme 
naturel  de  mot  isolé  :  ici  elles  l'ont  perdu. 

c)  La  physionomie  mélodique  de  ces  deux  mots  est  aussi  complè- 
tement changée.  L'accent  de  Sâncta  a  perdu  son  acuité  :  les  deux 
syllabes  se  chantent  à  l'unisson.  Le  mot  Déi  est  encore  plus 
modifié:  il  est  l'objet  d'une  interversion  mélodique,  son  accent  aigu 
.étant  chanté  sur  une  note  plus  grave  que  la  syllabe  iinale. 

d)  Enfin  Vintensité  naturelle  de  Déi  est  légèrement  affaiblie 
par  sa  place  à  la  thésis,  et  par  la  dépression  mélodique  de  Taccent 
aigu. 

433.  —  C'est  ainsi  que,  malgré  toutes  ces  modifications,  ou  plutôt 
grâce  à  elles,  les  deux  mots  Sâncta  Déi  se  trouvent  intimement 
unis  dans  Punité  d'un  même  mouvement  xs^^wÀo^wt,  composé  d'une 
arsis  et  d'une  thésis  binaires  ;  ils  sont  enveloppés  dans  un  même 
rythme,  et  comme  fondus  dans  une  même  unité. 

434.  —  Un  rythme  composé  produirait  les  mêmes  résultats;  on 
l'a  déjà  constaté  dans  l'incise  :  > 


Can-  ta-     te     D6-    nxi-     no 
Fig.  164. 
Inutile  d'insister. 

2°   ENCHAÎNEMENT   DES    RYTHMES   SIMPLES 
PAR  LE  GRAND  RYTHME  DE  LA  PHRASE. 

435.  —  Entre  deux  rythmes  simples  juxtaposés,  comment 
s'opèrent  l'enchaînement  des  mots  et  l'unité  de  l'incise? 

Dans  notre  exemple  Sâncta  Déi  Génitrix,  les  deux  premiers 
mots  sont  reliés,  nous  l'avons  vu,  par  leur  place  à  l'arsis  et  à  la 
thésis  d'un  rythme  simple.  Comment  maintenant  s'enchaîne  à  ce 
qui  précède  le  mot  Génitrix,  qui,  à  lui  seul,  forme  un  rythme 
simple  très  distinct? 
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Sàc-cta     Dé-       i     Gé-     ni-    trix 
Fig.  les 

Ces  deux  rythmes  semblent  purement  juxtaposés,  car  il  n'y  a 
entre  eux  ni  enjambement  sjilabique,  ni  jonction  par  le  rythme. 

La  réponse  à  cette  question  appartient  plutôt  au  chapitre  xi, 
où  il  sera  traité  de  l'union  des  incises  et  des  membres  entre  eux. 
Cette  incise  si  courte  contient  cependant  deux  petits  membres, 
deux  rythmes  qui  s  appellent,  se  répondent  /'un  l'autre;  elle 
présente  dès  lors,  en  raccourci,  l'application  d'une  loi  générale 
de  grand  rythme.  Mieux  vaut  donc  attendre  pour  en  parler 
.amplement. 

436.  —  Cependant  une  réponse  somriiaire  peut  être  donnée  tout 
de  suite.  La  liaison  entre  ces  deux  rythmes  s'opère  : 

a)  par  le  sens  littéraire,  qui  s'achève  avec  le  mot  Génitrix ; 

b)  par  le  sens  mélodique,  qui  se  complète  sur  le  même  mot  ; 

c)  par  le  sens  intensif,  qui  s'en  va  croissant  jusqu'à  l'accent 
principal  situé  sur  Génitrix; 

d)  et  enfin  par  les  deux  rythmes  qui  se  répondent  l'un  l'autre. 

437.  —  On  peut  ajouter  qu'à  la  base  de  cette  grande  cons- 
truction rythmique  persiste,  invisible  mais  réel,  le  rythme  élémen- 
taire qui  a  servi  à  fixer  les  ictus  et  en  relie  tous  les  mots.  Le  mot 
Déi,  formant  une  cadence  féminine,  avec  finale  au  levé,  appelle 
une  suite  ;  et  ainsi  le  mot  Génitrix  est  enchaîné  à  ce  qui  précède 
par  les  simples  lois  du  rythme  naturel.  Cette  analyse  par  rythmes 
élémentaires  doit  pratiquement  disparaître  dans  l'exécution.  Elle 
n'en  est  pas  moins  réelle  : 


Sàn-cta 

Fig.  166. 
438.   —  U enjambement  des  mots-rythmes   sur   les  mesures  et 
r enveloppement  des   mots  par  le  rythme  sont  les  deux  procédés 
intrinsèques  les  plus  efficaces  de  l'enchaînement  des  mots  et  de 
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l'unité  de  l'incise;  ils  nous  font  pénétrer  dans  les  rouages  les  plus 
intimes  de  son  organisme  et  en  révèlent  les  secrets. 

Cependant,  tout  bien  considéré,  le  plus  important  des  deux  est 
l'enjambement  :  rythmer  un  mot  est,  sans  contredit,  la  tendance 
première  de  tout  chantre  avisé  ;  ainsi  faut-il  préférer  ce  moyen 
toutes  les  fois  que  le  contexte  oratoire  ou  musical  n'indique  pas 
de  le  délaisser.  La  suite  de  nos  études  éclairera  cette  préférence  et 
en  donnera  les  raisons. 

Ce  qui  est  certain,  c'est  que  l'absence  d'enjambement  des  mots 
ne  peut  être  que  momentanée  dans  le  cours  d'une  mélodie,  sylla- 
bique  ou  mixte,  et  que  toujours  un  viot  rythmé  doit  terminer  le 
membre  ou  la  phrase. 

C.  Action  synthétique  de  la  mélodie,  de  la  quantité  et  de  l'intensité. 

439.  —  Les  deux  procédés  que  nous  venons  d'examiner  se 
rattachent  mi  rythme;  mais  il  en  est  d'autres,  intrinsèques  aussi, 
qui  conduisent  à  l'unité  de  l'incise,  ceux-là  mêmes  qui,  avec  le 
rythme,  ont  déjà  procuré  l'unité  du  mot  :  la  quantité,  la  mélodie, 
la  dynamie.  Toute  l'industrie  de  ces  agents  s'applique  à  agglutiner 
entre  eux  les  divers  éléments  de  l'incise  —  sons,  durée,  force, 
mouvements  rvlhmiques  —  et,  puisqu'il  s'agit  de  musique  avec 
paroles,  à  enchaîner  les  mots  les  uns  aux  autres.  Chacun  opère  selon 
sa  nature  et  son  mode  d'action  ;  mais  tous  tendent  au  même  but  : 
l'unité  du  membre,  l'unité  de  la  phrase. 

440.  —  La  mélodie,  unie  à  la  quantité,  travaille  à  cette  synthèse 
par  la  succession  logique  des  sons  montants  et  descendants,  les  uns 
brefs,  les  autres  longs,  tous  harmonieusement  disposés  et  propor- 
tionnés, de  manière  à  exprimer  une  pensée,  un  sens  musical, 
donnant  un  sentiment  d'ordre,  d'unité  et  de  beauté. 

441.  —  La  dynamie,  compagne  inséparable  de  la  mélodie,  pro- 
jette sur  toute  l'étendue  de  l'incise  et  de  la  phrase  et  sur  ses 
moindres  éléments,  la  lumière  et  les  ombres,  délicatement  ondes, 
de  ses  crescendo  s  et  decrescendo  s,  et  les  fond  également  dans  l'unité 
de  ses  mille  nuances. 

Comme  il  y  a,  dans  chaque  mot,  une  S3'llabe  maîtresse  plus 
aiguë,  plus  intense,  plus  arsique,  qui  reçoit  l'accent  tonique  et  groupe 
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autour  d'elle,  sous  sa  domination,  toutes  les  autres  syllabes  : 
anima  vocis ;  de  même  il  y  a,  dans  chaque  membre,  une  note,  un 
temps  composé  à  la  fois  plus  aigu,  plus  intense,  plus  lancé  que  tous 
les  autres.  C'est  ce  temps  composé  qui  contient  Vaccent  principal 
du  membre;  de  ce  sommet  à  triple  base,  il  domine  toute  l'incise, 
et  les  autres  accents  lui  sont  subordonnés.  Il  est  l'àme  de  l'incise, 
et  répand  sur  celle-ci  sa  vivifiante  influence  :  anima  incisi. 

442.  —  D'après  ce  que  nous  venons  de  dire,  la  place  de  cet  accent 
principal  se  trouve  souvent  sur  P ictus  du  tejnps  composé  le  plus 
élevé. 

Ainsi  dans  l'exemple  : 


Spé- 

cu- 

lum   Ju- 

stî- 

ti- 

ae 

Sàn- 

cta 

Dé-     i 

Gé- 

ni- 

trix 

Fig.  i6j 

l'accent  principal  du  membre  se  trouve  sur  le  si\f,  syllabe  sti ;  sur 
cette  syllabe  le  crescendo  atteint  son  maximum  d'intensité.  Le 
membre  de  phrase  se  trouve  ainsi  complètement  constitué  dans 
son  unité,  et  il  est  impossible  d'en  concevoir  autrement  le  rythme. 

443.  —  La  mélodie  a  tout  pouvoir  pour  renverser  ce  mouvement 
intensif.  Ainsi  la  cantilène  suivante  : 


eu-     lum   ju-    sti- 
Fig.  168. 


demande  l'accent  principal  sur  la  première  note  et  la  première 
syllabe  :  cette  place  est  déterminée  par  la  nouvelle  forme 
mélodique. 

Tels   sont  les  moyens  intrinsèques  dont  dispose   la  mélodie 
grégorienne  pour  réaliser  l'unité  des  incises. 


CHAPITRE  VIII. 

L'INCISE  (Suite). 

LES  INCISES  SYLLABIQUES. 

444.  —  L'application  des  principes  rythmiques  exposés  au 
chapitre  précédent  n'est  pas  toujours,  il  faut  bien  le  dire,  aussi 
simple  qu'elle  le  paraît  d'après  les  exemples  cités.  Jusqu'ici,  les 
ictus  rythmiques  se  sont  posés,  pour  ainsi  dire,  d'eux-mêmes  sur 
les  syllabes  et  les  notes  convenables;  les  arsis  et  les  thésis 
sont  venues  tout  naturellement  réunir  et  vivifier  ces  premiers 
éléments. 

La  mélodie  grégorienne  présente  des  cas  plus  difficiles  et  plus 
compliqués  :  le  contact,  la  rencontre  des  mots  entre  eux,  leur 
alliance  avec  la  mélodie  suscitent  différents  conflits  qu'il  est 
nécessaire  d'exposer  et  de  régler  conformément  aux  lois  de  la 
vraie  et  de  l'antique  beauté. 

L'emploi  de  la  chironomie  ne  va  pas  non  plus  sans  offrir  des 
embarras;  il  faudra  faire  connaître  ces  cas  douteux,  et  en  donner 
des  solutions  aussi  précises  que  possible. 

445.  —  a)  La  rencontre  des  mots.  —  On  sait  que  les  mots  aiment 
à  être  rythmés.  Ainsi  ces  deux  mots  : 

an-   te     jl     ôm-ni-       a 
Fig.  i6ç. 

considérés  isolément,  sont  rythmés  sans  difficulté.  Mais  si  on  les 
rassemble  pour  en  faire  une  incise,  un  conflit  s'élève  aussitôt  : 
deux  ictus  rythmiques  se  suivent  immédiatement.  L'un  d'eux 
doit  succomber.  Lequel? 
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Si  l'on  rythme  les  mots  : 

an-  te        6m- m-       a 

Fi^-  no- 
le  premier  ictus  du  dactjle  tombe. 
Si  l'on  adopte  cette  autre  marche  : 


an-  te     >  ôm-  ni-      a 

Fig.  n^- 

c'est  l'ictus  final  du  spondée  ante  qui  s'évanouit. 

Ces  deux  rythmes  sont  recevables  en  soi  :  il  faut  cependant 
choisir.  Voilà  un  premier  genre  de  conflit. 

44G.  —  /;)  La  forme  mélodiqtie  en  fait  surgir  d'autres  :  elle 
impose  des  appuis  rythmiques  là  où  le  mot,  pris  isolément,  n'en 
voudrait  pas. 

447.  —  c)  De  simples  notes  modales  peuvent  également  réclamer 
un  appui  au  détriment  du  rythme  naturel  du  mot  :  encore  un 
conflit,  une  lutte  d'influence,  entre  la  modalité  et  le  mot. 

448.  —  Presque  chacun  de  ces  conflits  demande  une  solution 
particulière,  ce  qui  ne  permet  guère  d'établir  des  règles  générales. 
Leur  variété  est  telle  qu'on  ne  peut  songer  à  les  aborder  tous  dans 
cet  ouvrage  ;  une  sorte  de  revue  rapide  des  principales  ditficultés 
et  de  leurs  solutions  doit  suffire  (i).  On  comprendra  vite  que  pour 
fixer  le  rythme  avec  chance  de  certitude,  une  science  d'ensemble, 
vaste  et  profonde,  de  la  mélodie  grégorienne,  de  sa  construction» 
de  ses  divers  types  et  formules  est  absolument  nécessaire  dans 
une  multitude  de  cas. 

ARTICLE    1.   —   LES   CADENCES   SYLLABIQUES   SPONDAÏQUES. 

449.  —  Avant  d'aborder  l'étude  détaillée  des  incises,  il  convient 
de  régler  une  question  d'ordre  général  qui  se  présente  fréquem- 
ment, celle  des  cadences  spondaïques  ou  paroxytones. 

(i)  Pour  avoir  une  idée  de  leur  complexité,  on  peut  lire  le  travail  détaillé, 
publié  dans  la  Paléographie  musicale,  t.  x,  sur  le  Credo  I  de  l'édition  vaticane, 
travail  reproduit  depuis  sous  forme  de  Monographie,  n"  ill  (Desclée,  Tournai). 
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Faut-il,  oui  ou  non,  dans  ces  sortes  de  cadences,  élargir  et 
doubler  la  note  d'accent? 


-       ou       - 


caé-li       et    térrae  caé-li       et    térrae 

Fig.  J72. 

La  solution  de  cette  question  est  très  importante;  car  d'elle 
dépend  le  rythme  du  membre  tout  entier,  s'il  est  syllabique.  Or 
une  étude  très  attentive  de  la  mélodie  et  des  manuscrits  nous 
porte  à  suivre  les  règles  suivantes. 

450.  —  Parmi  les  indications  qui  déterminent  l'interprétation  de 
ces  cadences,  l'une  des  plus  influentes  est  .sans  contredit  la  forme 
mélodique  qui  y  est  adaptée  :  c'est  sur  la  variété  même  de  ces 
formes  que  nous  établissons  notre  enseignement. 

On  doit  en  distinguer  trois  principales  : 

l^e  Forme  :  cadences  spondaïques  à  l'unisson  ; 
2^   Forme  :         —  —  descendantes  ; 

3^   Forme  :         —  —  montantes. 

D'où  trois  paragraphes. 

§  1.  —  Premièpe  forme  :  cadences  spondaïques  redondantes 
ou  à  l'unisson. 

On  les  range  en  deux  classes. 

451.  —  Première  classe.  —  Marche  mélodique  descendante, 
c'est-à-dire  que  la  mélodie  arrive  aux  deux  dernières  notes  à 
l'unisson  par  une  marche  descendante  : 

+  + 

21  ,  3  2      1 


i)l  -1 b)\ 


de    caé-lis  caé-li       et    térrae 

Fig.  J73. 

Il  suffit,  pour  ranger  une  cadencé  dans  cette  première  classe, 
que  la  note  précédant  la  syllabe  accentuée  soit,  comme  dans 
l'exemple  b  j,  plus  élevée  que  les  deux  dernières  notes  à  l'unisson. 
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Le  doublement  de  l'accent  est  toujours  obligatoire  à  la  fin  des 
phrases,  dans  les  cadences  de  ce  genre;  il  l'est  moins  à  la  fin  des 
membres. 

452.  _  Nous  avons  été  amenés  à  cette  conclusion  par  la  consi- 
dération suivante,  basée  sur  un  très  grand  nombre  de  faits  : 

Ces  cadences  ne  sont,  en  général,  que  des  formes  musicales 
redondantes  de  cadences  simples,  dont  la  dernière  note  exige 
toujours  un  ictus  final  de  repos  et,  par  suite,  un  allongement 
notable. 

Cadence  simple  : 


Ant.  Qui  non  côlligit. 


g 


-r 


côn-tra   me 
Cadences  spondaïques 

ou  redondantes  : 


est 


Ant.  Cum  facis. 


Ant.  Tu  autem. 


Ant.  Prophétae. 


5 

h 

— n 

g 

■ 

_• 

« 

déx- 

te- 

ra 

tû- 

+ 

a 

y 

.. 

a        ■ 

■ 

a 

ô-  ra 

pâ- 

trem 

tù- 

+ 

um. 

y 

■     -    ■ 

■ 

■ 

" 

-Hi^ 

de    Vir-gi-    ne    Ma-      ri- 

Fig.  174. 


etc.,  etc. 


L'adjonction  de  la  note  finale  ne  modifie  en  rien,  selon  nous,  la 
disposition  première  de  la  clausule  ^/w/Zé'  ;  elle  lui  donne  seulement, 
en  la  développant,  un  caractère  plus  noble  ;  la  chute  en  est  plus 
ample  et  plus  grave;  et  on  favorise  ce  résultat  en  doublant  la  note 
d'accent. 

453.  —  Les  mêmes  faits  de  redondance  se  rencontrent  dans  les 
chants  plus  ornés,  avec  cette  différence  que  la  note  finale  2  de  la 
cadence  simple  est  développée  dans  la  cadence  redondante  au 
moyen  d'un  mélisme  plus  ou  moins  long. 
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Cadences  simples  : 


+ 

2        1 


« 

'■    r       «^  -                 1 

1 — 

* 

■    Pi 

r^"L 

-• 

■ 

1             .      . 

Dé-      us 

nô- 

ster 

+     ■ 

2        1 

7    .      T-'x-^; 

,£ 

^  _ 

\ 

% 

^      ■       ^ 

^1 

. 

■ 

et    o-  stén-  de        nô-         bis 
Cadences  redondantes  : 

Intr.  T.  P. 


2 

1 

1^ 

k.  _ 



% 

J 

Ka^_ 

_n_ 

_. 

■■    "    1 

al- 

le- 

lù- 

+ 
2 

ia 
1 

Jl             «...        ..  -       — 

% 

rvi.    1 

i^^T. 

_n_ 

-• 

-       É                        ■           --         -     1 

Intr.  Dôminus  fortitùdo. 


sa-       lu-       ta-         n-        um 
I-^ig-  175- 

C'est  précisément  cette  note  d'accent,  si  développée  ici,  que  nous 
proposons  de  doubler  dans  les  cadences  syllabiques.  Rien  de  plus 
logique,  nous  semble-t-il. 

454.  —  Nous  avons  dit  ci-dessus  que  le  doublement,  obligatoire 
aux  lins  de  phrase,  ne  l'est  pas  toujours  aux  membres  de  phrase. 
Ces  apparentes  contradictions  sont  fréquentes  en  art,  et  surtout  en 
art  mélodique.  Ainsi,  dans  les  exemples  suivants  : 


C      ' 

.  3 

+ 

2            1 

& 

■ 

_                       _• 

Ant.      Ré- 

ges 

ter-   rae 

>         Cir- 

cum- 

dân-  tes 

\         Ec- 

ce 

Dé-    us 

Fig.  176. 

il  est  bien  difficile  de  doubler  la  note  d'accent;  la  légèreté,  ia 
délicatesse  de  cette  petite  incise  ne  le  permet  guère.  Q.%  n'est 
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plus  une  vraie  cadence,  mais  une  simple  intonation  qui  demande 
une  suite  immédiate. 

On  trouvera  dans  l'Antiphonaire,  à  certains  membres  de  phrase, 
la  note  d'accent  non  doublée  pour  alléger  le  chant;  mais  on  peut 
très  bien,  si  l'on  veut,  la  doubler. 

455.  —  Deuxième  classe.  — Marche  mélodique  montaitte  :  une 
ou  plusieurs  notes  graves  précèdent  les  dernières  notes  à  l'unisson  : 


3      2        1 


oni-ni-po-  tén-tem 
Fig.  177. 

Il  est  difficile  de  donner  une  règle  qui  s'applique  à  tous  les  cas  : 

a)  en  général,  le  doublement  de  l'accent  n'est  pas  utile; 

b)  ordinairement  il  est  prohibé  ; 

c)  quelquefois  il  est  libre  ; 

d)  d'autres  fois,  plus  rarement,  il  est  nécessaire. 

C'est  le  contexte  musical  et  le  goût  qui  décident  de  l'emploi  ou 
du  rejet  du  doublement  ;  l'étude  de  chaque  cas  en  particulier  est 
donc  absolument  requise.  Pratiquement,  on  peut  s'en  tenir  aux 
indications  des  livres  rythmés. 

§  II.  —  Deuxième  forme  :  cadences  spondaïques  descendantes. 

Trois  classes  à  distinguer. 

456.  —  Première  classe.  —  La  note  d'accent  2  (nà)  est  plus 
élevée  que  la  dernière,  et  à  l'unisson  avec  la  précédente  j  (us); 
VaccQntpeut  être  doublé  : 

+ 

3         2        1 


^ 


^♦— a 


Dé-      us  nô-ster 
Ftg.  178. 
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457.  —  Deuxième  classe.  —  La  note  d'accent  2  est  plus 

élevée  que  les  deux  notes  avoisinantes  9  et  /  : 

+  + 

•      3      2    1 

C  la»     ■  i     : 


3 

2 

1 

1 

-p 

\ 

■ 

■ 

1 

■ 

pu- ér-pe-ra     ré-gem  mansu-  e-tù-di-nis     é-jus 

Fig.  179. 

Dans  ce  cas,  l'antépénultième  ne  doit  être  doublée  ni  aux 
cadences  de  membres,  ni  aux  cadences  de  phrases. 

458.  —  Troisième  classe.  —  La  note  d'accent  2  est  plus  élevée 
que  la  dernière  note  /,  mais  plus  grave  que  la  précédente  j. 


t       .  JT^^p     e-'"  -  ■■  Il    -     -1 

se-cûn-dum  scri-ptû-  ras  Je-  su  Chri-  ste 

Fig.  180.  m 

Pour  les  cadences  des  phrases,  on  peut  doubler;  pour  les 
membres,  il  y  a  plus  de  liberté  :  le  recours  au  contexte  musical 
est  toujours  imposé,  c'est  lui  qui  décide. 

§  III.  —  Troisième  forme  :  cadences  spondaïques  montantes. 

459.  —  Elles  sont  assez  rares  dans  le  vrai  chant  grégorien. 
Inutile  d'entrer  dans  les  détails.  En  voici  quelques-unes  : 

".  ,.   I     É- ^— ^f-  i '— 

_ __•! "^ ! k! C ■ ■ — ■ 


^ 


Grà-ti-  as  âgimus  tî-  bi  Credo  in  ûnum  Dé-  um  E  u  o  u  a  e. 

Fig.  181. 

11  est  nécessaire  d'étudier  chaque  cas  en  particulier. 

460.  —  On  ne  saurait  être  trop  large,  du  reste,  dans  la  codifi- 
cation de  ces  règles  et  dans  leur  application.  U  faut  dire  encore 
qu'un  mouvement  d'exécution  rapide  des  pièces  musicales  peut 
modifier,  dans  la  pratique,  telle  ou  telle  de  ces  règles.  Cependant 
d'une  manière  générale,  elles  aideront  à  comprendre  les  décisions 
rythmiques  qui  seront  prises  au  cours  de  l'étude  qui  va  suivre  sur 
les  différentes  incises. 
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Revenons  maintenant  à  ces  incises,  et  aux  difticultés  rythmiques 
ou  chironomiques  qu'elles  présentent.  Nous  commençons  par  les 
mélodies  syllabiques^  auxquelles  nous  consacrons  le  présent  cha- 
pitre, réservant  pour  les  deux  chapitres  suivants  les  incises  ornées 
et  les  incises  mi-ornées  et  mi-sylla biques. 

ARTICLE   2.  -  MOTS-RYTHMES. 

461.  —  Cet  article  comprendra  trois  paragraphes  : 
§  I.     —  Suite  de  mots  spondaïques,  tous  rythmés.  Tableau  A. 
§  II.    —  Suite  de  mots  dactyliques,  tous  lythmés.  Tableau  B. 
§111.  —  Mélange    de    mots    spondaïques    et    dactyliques,    tous 
rythmés.  Tableau  C. 

§  I.  —  Suite  de  mots  spondaïques  tous  rythmés. 
Tableau  A. 


1)        AtU. 
NoHte  solUciti 


^^ 


fun-    dâ-    tus     e-    nim     é-    rat. 


DamÂ5CL         , 


3)        Ant.  - : i n«_^  xw 


*)        Ant. 


et       sic     e-   va-    si     ma-  nus      é-    jus. 


Cum  vénerit.  """^  V , 

quem      é-  go    mit-  tam  vô-   bis, 


3)        Ant.  _ 

Super  sôlium.     _ 


^^^^^^^ 


et   su-  per     régnum    é-    jus    se-   dé-    bit... 


3i6 


6)         A  m 
Omnes  de  Saba 
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{— = f^ — .^:-i- 


+-^  ^i.    •  ^ 


âu-  rum     et  thus  de-     fe-    rén-  tes... 


7;        A  m 
Tribus  mirAculis 


•-Ar* 


^e 


-z— f- 


^  -v^-^'%^^  ■S^/T^^=j 


fhô-    di-      e)      in    Jor-  dâ-   ne        a      Jo-     an-  ne 


f== 


:^ 


s: 


-^Ts?    É   a.-c>r\ 


Chrl-  stus    ba-  pti-    zâ-     ri. 


8)         /4«/ 
Quod  autem. 


•y     -  N«^         \!/ 


-:î=^ 


5 


jj? ift  .■■  ' 


hi     sunt  qui      in  côr- de    bô-  no      et    [ô-  pti-  mo...] 


9)         An:.  %■ 

Ante  ludferum.  ^Jp 


z: 


x-a- 


^^T 


Sal-  va-     tor  nô-    ster  [hô-    di-  e...] 


10)     Sequentia. 
Dies  jrae. 


Di-      es      î-     rae   di-      es      11-   la... 


11)        Anf. 
Ego  sum. 


E-        go 


sum    qui 


sum.. 


12)        Ant.  j  G^\  a 

Tune  assùmpsit.  ^         '  ^^ 


x: 


-a= 


^^S^ 


Tune       as-  sùm-    psit    é-      um.. 


13)        Ant. 
O  beàtum. 


•    ^      i'3  N-^^^^^^Và 


o     be-     â-     tum  vi-     rum... 
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'41     Sequeutia.      t 
Lauda  S"»on     


Lau-  da      Si- 


on   Sal-  va-     tô-    rem. 
Quantum    pô-    tes  tan-  tum    au-    de... 


'y  •\. 


3Xi: 


Quôd    non    câ-    pis  quôd    non    vi-    des, 


a-     ni-    mô-    sa       fir-  mat     fi-    des. 


F#^ 


Xi 


:^ 


Ec-  ce     pâ-      nis      An-  ge-     16-     rum, 
In     fi-     gù-     ris       praesi-       gnâ-  tur, 


^ 


r.-^\^zTv.irTt 


!^ 


Fâ-   ctus     ci-     bus    vi-       a-      tô-     rum 
Cum  I-        sa-     ac       im-      mo-  là-     tur  : 


^^.■y*  S*: 


Ve-     re      pà-     nis       fi-      H-      ô-     rum, 
A-       gnus  Pâ-    schae  de-    pu-     ta-    tur, 


Ife 


^^S 


^z:=r/*^- 


Non  mit-     tén-  dus    câ-     ni-     bus. 
Dâ-    tur      mân-na      pâ-     tri-    bus. 

Fig.  182. 

462.  —  Deux  questions  se  po.sent  à  propos  de  ce  tableau  : 
1°  Quelle  est  la  place  des  touchements  rythmiques? 
2°  Ouelle   est   la   chirotiornie  qui   reproduira   avec  le  plus   de 
perlection  la  marche  mélodique  et  rythmique  de  ces  incises? 
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A  la  première  question  la  réponse  est  facile  :  l'application  de  la 
loi  d'enjambement,  expliquée  plus  haut,  se  fait  naturellement 
dans  toutes  les  incises,  et  ce  n'est  pas  ici  que  se  présentent  les 
difficultés  annoncées. 

On  va  le  voir  à  l'instant. 

463.  —  Soit  le  premier  exemple  :  Sdt  eiiim. 

1°  Rythme  élémentaire.  —  Les  accents  toniques  se  placent  tous 
au  levé  des  temps  binaires,  sauf  celui  du  mot  caeléstis  qui  n'est 
pas  syllabique  ;  les  touchements  coïncident  tous  avec  les  syllabes 
finales;  mélodie  et  rythme  se  moulent  sur  les  paroles,  et  l'incise 
entière  se  déroule,  harmonieuse,  avec  une  aisance  parfaite. 


Un  vrai  musicien  ne 
saurait  se  soustraire  à  son 
charme  ;  qu'on  lui  propose 
ce  même  dessin  mélodi- 
que, pur,  sans  aucune  in- 
dication rythmique  : 

Instinctivement  et  sans 
hésitation,  il  reconnaîtra 
pour  notes  fondamentales 
de  la  marche  mélodique, 
rythmique  et  harmonique, 
les  suivantes  : 


et  rythmera 


^-^-A 


-w-^ 


-^- 


— • — #- 


-M^- 


-é-É- 


--É J±=: 


ê  É- 


.^_, 


fs=4ï=:^ 


Si,  à  cette  mélodie,  il 
veut  adapter  des  pai'oles 
françaises,  il  chantera  : 

Si  des  paroles  italiennes  : 

Si  des  paroles  anglaises  : 


^^ 


ÉUSOL 


--^ 


\±=Ér. 


:|t=i^ 


+i 


Je  viens  se-  Ion  l'u-sage  antique  et  solennel 
Per  mé     si    va   nel-  là    cit-  ta   do-  lén-   te 
Ah  Hurrâh,  hurrâh,  thebread  arrives  today 


Si  des  paroles  latines  : 


stis 


scit     é-  nim  Pâ-  ter  vé-  ster  cae-lé- 
Fig.  183. 

Dans  toutes  ces  langues,  le  rythme  est  identiquement  le  même; 
dans  toutes  se  trouvent  réalisés  : 

a)  Tenchaînement  des  mesures  par  l'enjambement  des  mots 

b)  et  l'enchaînement  des  mots  dans  les  mesures. 


l'incise.   —   LES   INCISES   SYLLABIQUES.  319 

464.  —  Ces  adaptations  identiques  ne  se  diversifient  que  par 
la  place  de  V  intensité  ;  et  encore,  la  règle  générale  d'application 
est-elle  la  même  :  V intensité  doit  dans  tous  ces  idiomes  coïncider 
avec  V accent  du  mot  : 

en  français,  elle  coïncidera  avec  la  dernière  syllabe; 

en  latin,  avec  Va pé^iultième ; 

en  italien,  en  anglais  et  dans  certaines  autres  langues,  elle 
sera  variable,  selon  que  le  mot  a  son  accent  sur  l'ultième  syllabe 
ou  la  pénultième. 

Rien  ne  prouve  mieux  que  l'ordre  intensif,  en  rythmique,  est 
secondaire. 

Rien  ne  prouve  mieux  aussi  que  la  loi  suprême  du  rythme, 
lorsqu'il  s'agit  de  réunir  paroles  et  musique,  n'est  pas  d'associer 
deux  intensités  :  l'intensité  verbale  réelle  d'une  part,  l'intensité 
prétendue  du  frappé  musical,  de  l'autre;  mais  bien  de  conjuguer, 
de  fondre,  autant  qu'il  est  possible,  dans  un  unique  mouvement, 
le  rythme  des  mots  et  le  rythme  de  la  mélodie. 

465.  —  Ne  formulez  donc  pas  cette  règle  générale  et  moderne  : 
«  Les  notes  fortes  de  la  mesure  doivent  coïncider  avec  les  syllabes 

fortes  ou  accentuées  des  mots  »  ; 

Mais  dites,  puisqu'il  s'agit  de  rythme  :  ' 

«  Les  syllabes  d'élan  des  mots  doivent  coïncider  avec  les  notes 

d'élan  de  la  mélodie,  et  les  syllabes  de  pose  et  de  repos  avec  les 

notes  de  pose  et  de  repos  de  la  mélodie  » . 
Naturelle,  universelle,  immuable,  applicable  à  toutes  les  langues, 

cette  règle  suffit,  elle  s'impose,  parce  que  seule  elle  peut  assurer 

une  adaptation  parfaite,  adéquate  des  paroles  et  de  la  musique. 

466.  —  Ce  qu'il  importe  donc  de  savoir,  ce  sont  les  propriétés 
rythmiques  des  syllabes  s'il  s'agit  de  simples  mots,  et  celles  des 
mots  s'il  s'agit  d'incises,  et  non  leurs  qualités  intensives. 

La  loi  de  \2i  force  n'intervient  en  rien  dans  la  fixation  du  mou- 
vement rythmique  proprement  dit  : 
elle  est  accessoire  au  rythme, 

elle  est  variable,  régionale,  en  ce  sens  qu'elle  change  avec 
chaque  idiome. 

En  latin,  la  force  est  à  l'élan,  la  faiblesse  au  repos;  ^\\  français, 
généralement  la  force  est  au  repos,  la  faiblesse  à  l'élan. 
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467.  —  Entre  ces  deux  lois,  loi  rythmique  et  loi  intensive,  ne 
règne  aucun  antagonisme;  elles  se  fusionnent  au  contraire  à 
merveille.  La  loi  rythmique  domine  tout,  il  est  vrai,  et  règle  tout; 
mais  elle  laisse  intacte,  à  chaque  langue,  sa  propre  organisation 
intensive  et  les  beautés  particulières  qui  en  résultent. 

Cette  règle  générale,  d'ailleurs,  n'est  point  violée,  lorsque,  dans 
une  incise,  tous  les  mots  ne  sont  pas  rythmés;  l'incise,  en  eiïet, 
n'est  qu'un  long  mot,  qui  en  suit  les  lois. 

Elle  s'applique  aussi  aux  chants  mixtes  comme  aux  cantilènes 
mélismatiques  les  plus  ornées. 

Ainsi  se  trouve  justifiée  l'ordonnance  rythmique  attribuée  à 
tous  les  exemples  du  tableau  A,  et  faite  la  réponse  à  la  première 
question. 

468.  _  2°  Chirononiie.  —  Il  faut  en  venir  maintenant  à  la 
deuxième  question,  relative  à  la  chirojiomi'e  de  l'incise  Scit  enint 
et  de  toutes  les  incises  du  même  type.  Ici  se  présente  une  difficulté. 

Quelle  est  la  chironomie  la  plus  parfaite  pour  ces  incises? 

On  sait  quelle  liberté  notre  enseignement  laisse  au  chef  de 
chœur  sur  ce  point  :  ses  gestes  doivent  avant  tout  s'adapter  aux 
dispositions  de  ses  chanteurs,  à  leur  valeur,  à  leur  éducation 
musicale  (i).  Néanmoins,  il  reste  toujours  vrai  de  dire  que  la 
meilleure  chironomie  est,  de  soi,  aile  qui  reproduit  avec  le  plus  de 
vérité,  le  plus  de  perfectio>t,  la  marche  mélodique  et  rythmique  de  la 
cantilène ;  et,  bien  certainement,  la  chironomie  phraséologique  est 
celle  qui  répond  le  mieux  à  cet  idéal. 

Or  les  incises  de  notre  tableau  A  se  prêtent  admirablement  à 
cette  chironomie.  Reportez-vous  à  l'incise  première  de  ce  tableau  : 


scit       e-    nim  Pâ-     ter    vé-  ster    cae-     lé-    stis 

Fig.  1S4. 

Ici  disparaissent  les  mouvements  successifs  et  alternatifs  (Wirsis 

et  de  thésis  composées,  si  justement  d'ailleurs  adaptés  à  d'autres 

phrases;  ils  font  place  à  un  mouvement,  à  un  rythme  unique  qui, 

(i)  Cf.  Nombre  Musical  Grégorien.,  t.  i,  p.  106-107. 
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après  une  large  et  forte  arsis,  descend  graduellement,  par  une 
suite  d'ondulations  décroissantes,  jusqu'à  la  dernière  syllabe  et  s'y 
repose  doucement.  Cette  unique  et  majestueuse  vague  ondulante 
retrace,  dans  leurs  réalités  parfaites  et  artistiques,  l'unité  mélo- 
dique et  l'unité  rythmique  de  cette  large  et  ample  retombée. 

469.  —  Le  résultat  de  cette  ordonnance  est  idéal  :  tous  les  mots 
ont  leur  touchement  rythmique  sur  la  dernière  syllabe,  tous  sont 
enchaînés  l'un  à  l'autre  dans  la  grande  unité  de  la  phrase  :  le 
rythme  est  svelte,  dégagé,  délié,  spirituel;  la  grâce  en  est  encore 
relevée  par  la  délicate  intensité  qui  caresse  chaque  syllabe  accen- 
tuée, au  levé  de  chaque  temps  binaire;  car,  remarquez-le  bien, 
dans  cette  incise  V accent  tonique  n'est  nullement  sacrifié  ;  aigu  et 
fort,  il  a  son  rôle,  rôle  important,  quoique  secondaire  au  point  de 
vue  strictement  rytJiniiqne  ;  rôle  d'achèvement,  de  perfection- 
nement, d'aniiiiûtioji  (anima  vocis)  :  il  colore  d"un  doux  éclat 
intensif  les  sommets  des  mots  et  répand  ainsi  lumière  et  vie  sur 
l'ensemble  de  ce  rythme,  de  cette  cantilène. 

Un  tel  rythme  porte  en  soi  la  certitude  de  sa  vérité,  et  doit 
forcer  l'adhésion  de  tous  les  artistes. 

470,  —  Nous  ne  résistons  pas  au  plaisir  de  présenter  cette  incise 
dans  son  milieu  mélodique;  elle  appartient  à  Tant.  Xolite  solliciti 
esse,  l'une  des  plus  belles  de  l'Antiphonaire  : 


du-    câ-   bi-   mus     aut     quid     bi-  bé-    mus?    Scit         e-    nim   Pa- 


ter    vé-  ster    cae-  lé-    stis       quid    vô-    bis     ne-   ces-  se       sit, 


al-  le-    lu-     la. 


Fi£^.  /Sj. 


Rythme  Grég.   T.  ][. 
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Après  ces  explications,  il  est  facile  de  se  rendre  compte  par 
soi-même  des  rythmes  et  de  la  chironomie  indiqués  dans  les 
exemples  2.  H,  4,  .").  6,  7  et  8  du  tableau  A. 

471.  —  Avant  de  passer  aux  incises  suivantes,  voici  quelques 
exemples  comprenant  quelques  mots  dactylicptcs,  que  nous  repro- 
duisons ici  pour  montrer  la  ressemblance  de  ces  incises  avec  le 
type  Scit  cnim  : 


Typ*. 


g- 


V^^a^^^V--^^ 


^^2: 


^^5:=:^: 


Scit 


e-    nim  Pâ-    ter    vé-  ster    cae-   lé-    stis 


An/  r 

Omnes  natiônes.    — 


Ane.  f 

Ecceascéndimus.  — 


A  Ht. 

IHùmina. 


An  t. 
Zelus  domus 


lZ 


-=^î^ 


-^tr-» 


fczr^il. 


por-  tan-  tes  mu-    ne-    ra     su- 


a,      al-  le-     lu-    ia. 


_-^ 


42fî 


5 


Je-     ro-    sô-    ly-  mam    et    Ff- 


li-      us  hô-  mi-    nis 


^-V — — j A" 


i^xj 


et    dî-     ri-    ge    pé-    des  nô-  stroS 


-•zi 


ex-pro-  bran-  ti- 


um    ti- 

iSo. 


bi. 


C'est  bien  en  efl'et  le  même  dessin  mélodique  descendant,  moins 
développé  et  avec  quelques  variantes.  Les  notes  supérieures  ne 
correspondent  pas  toujours  aux  accents  toniques;  néanmoins  les 
notes  ictiques  doivent  généralement  demeurer  les  mêmes,  et  le 
rythme  ne  peut  recevoir  que  les  modifiaitions  nécessitées  par  les 
paroles.  Une  croix  marque  les  exceptions  intensives  à  la  règle 
générale. 


L  INCISE.   —    LES   INCISES   SYLLABIOUES. 


323 


472.  —  Enfin  Ton  peut,  sans  aucune  témérité,  constater  la 
même  marche  mélodique  dans  des  pièces  plus  ornées.  II  suffira 
d'en  indiquer  quelques-unes  : 

>/  ^   rr 


Ant. 
Vide  Dne. 


AtU. 
lnundav('Tunt. 


Ant. 
Dixi'runt  împii 


Jfif.  Vende. 


8 

^-4-s- 

—:r-\ 

1 



p 

"    ■    * 

H. 

■ 

■•      ■• 

quo-  ni-     am    c-  rc-  ctus      est      in-  i-  mi-   eus  mé-     us. 


5       ,  '    s-r-p-7 


in-vo-  ci-    bo     no-men  tii-    uni,  Do-mi-  ne      Dl-     us. 


4-r 


:^=V==j: 


quoniam  con-tni-   ri-     us      est       o-  pé-    ri-  bus  nô-strib. 


S '    î->1.    -r   ^ 


al-  le-  lii-    ia. 


Off.  '         S ■ T-* 

Inimittet.         — .    3- 


^-Tt- 


in      cir-cu-  1-  tu 


L-__Jc:iaft!t^::;3i^ 


et     vi-       Je- 


té 


^=p^^^^^^i^ii'^i^ 


suâvis  est     Du 


mi-         nus. 


Off. 
Constitues  eos. 


^ 


:^=i-'S  pj     .^6=^ 


su-  per      o-         ranem     ter-     ram 
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of      \ — — .   A  ,\a 


Meditàbor.  i  '  '    ^        ?^fV 


ad   man-dâ-    ta         tii- 


Alkl. 
Caro  mea. 


^ 


AUelûia...  (i) 

Fig.  187. 

473.  —  Un  mot  seulement  sur  les  incises  î).  10,  11.  112,  i:>. 
Cette  même    marche    mélodique   que   nous   venons   d'étudier 

se  retrouve  fréquemment  dans  le  \v^  mode,  à  une  quinte  plus 
bas,  plus  ou  moins  complète,  mais  toujours  reconnaissable,  et 
généralement  avec  l'accent  au  le\é;  cf.  ex.  î),  Salvàtor  iiôstcr 
hôdie,  etc. 

474.  —  C'est  elle  aussi  qui  a  servi  de  thème  au  début  du 
Dies  irae  (xiiF  s.),  ex.  10;  à  moins  que  l'auteur  ne  se  soit 
inspiré  de  l'antienne  Ego  suvi  qui  siim,  du  dimanche  de  Pâques, 
ex.  11,  qui  groupe  les  notes  ^w podatns,  et  très  exactement  comme 
nous  les  avons  rythmées  nous-mêmes  en  style  syllabique.  Ce 
dernier  rapprochement  est  significatif,  et  tout  à  fait  en  faveur  du 
rythme  adopté  dans  toutes  ces  incises.  Il  est  bien  dans  l'esprit  du 
Moyen-Age  de  choisir  une  mélodie  pascale  pour  un  chant 
mortuaire  ;  on  se  rappelle  que  le  R'.  Graduel  Requiem  de  la  Messe 
des  Morts  est  sur  le  même  type  mélodique  que  le  jo3'eux 
R.  Graduel  Hacc  aies  du  jour  de  Pâques. 

(i)  Le  rythme  de  toutes  ces  incises  ornées  est  bien  celui  que  nous  indiquons. 
Comme  souvent  dans  les  mélodies  grégoriennes,  il  se  joue  à  travers  les  neumes. 
On  sait  que  le  groupement  neumatique  matériel,  a\ant  tout  d'ordre  mélodique, 
n'indique  pas  nécessairement  le  groupement  rytJuniqitc^  Qé\\\\-z\  est  déterminé 
surtout  par  les  signes  et  les  lettres  des  manuscrits  anciens.  Cf.  toute  la 
Deuxième  partie  de  cet  ouvrage,  notamment  les  ch.  vi  et  vu.  Nous  ne  pouvons 
malheureusement  pas,  faute  de  jilace,  donner  ici  nos  arguments  paléogra- 
phiques, car  chaque  cas  demanderait  un  commentaire  spécial.  Qu'il  nous 
suffise  d'affirmer  qu'aucun  doute  n'est  possible,  si  l'on  s'en  rapporte  à  l'ensemble 
des  manuscrits. 
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Les  ex.  12  et  13  rappellent  encore  le  même  motif. 

475.  —  Enfin  les  derniers  exemples  du  tableau,  empruntés  à  la 
séquence  Lauda  Sw;/,  nous  donnent  le  même  rythme  ondulant 
dans  une  mélodie  d'abord  ascendante  puis  ondulante. 

§  II.  —  Suite  de  mots  dactyliques  tous  rythmés. 


1)        Crecfa/.        /CQ) 

Et    i-   te-  rum  ven-tû- rus     est  cum  g!ô-  ri-     a.. 


2)       A»t.                           I  m  -"-X 
Dne  ut.        \^ 


Dô- mi-  ne,     ut     vi-  de-  o... 


3)       Ani. 
Dne  vim. 


'      67-^-C?- 


Dô-  rni-  ne,    vim  pâ-    ti-    or. 


compléta  sunt. 

omni-    a  quae   di'-cta    sunt  per    Ange- lum    de... 

Fio;  iSS. 

47().  —  Ces  incises  ne  présentent  aucune  difficulté  à  rythmer. 
Après  tout  ce  qui  a  été  dit,  nous  laissons  au  lecteur  le  .soin  de 
les  examiner,  de  les  analyser  par  lui-même. 

477.  —  Les  cadences  musicales  vîdco  ut pdtior,  ex.  2  et  3,  seront 
étudiées  dans  le  tableau  F,  à  un  point  de  vue  particulier. 
Cf.  ci-dessous,  p.  356. 
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§111.  —  Mélange  de  mots  spondaïques  et  de  mots  dactyliques 

tous  rythmés. 

Tableau  C. 


1)       Ant. 
Nigra  su  m 


•        ^ 

/  \     ^           ^r* 

•-   ~    ■ 

*•      / 

(■j      ^    t,^ 

\  ■    » 

f  ■      ■ 

VJ-/             M^ 

V 

Ly                                             ^ 

Ni-   gra 
^           ■    1     ^ 

sum     sed     for-  mô- 

sa, 

S     V    •    '.^^ 

Y-      ■         ■    1  • 

-\ 

il 

---x^     ■ 

■  ^f     •  vv 

•    \  ■• 

V       ^y 

^ 

.  ' 

formosa,      fi- 

H-      ae      Je-      rù- 

sa-     lem 

C  f  •      ■  X 

-     y^     "^Vi  ^^ 

-■     ■"      1 

vL- 

1       X*         1 

il 

V^                                                      "v     • 

Jd       e- 

o        di-      lé-      xit     me        rex, 

X                                                     1 

■        /  . 

\                 -                 ' 

•   (  ? 

,\  •    /rv   - 

J 

^>=^ 

'    v^        ^« 

et       in-  tro-    dû-     xit     me 


in      eu-     bi-     eu-     lum    su-       um 


2)       Anl. 
Génuit. 


<  ér.\^  ^Tp 


•"^:7/ '^r 


Gé-   nu-      it     pu-     ér- pe-    ra     Ré-  gem... 


3)      Anl. 
Splritus  Sciub.. 


ha-  bé-   bis       in      û-    te-    ro         Fi-     li-     um  Dé-    i... 


4)       Ant. 
Elevârt. 


:3iz 


con-  sur-  ge     Je-    rû-    sa-    lem  : 
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qui  Mo-  y- si       in  igné  flâmmae  rû-bi       appa- ru-  i- sti... 


6)       A  Ht.       \     , 
O  Sapiéntia.  


,^ X.   / ■^ ^^'v..^    .jfA^i^ 


attin-    gens  a   ft-ne    us- que         ad  fi- nem  fôr-ti- ter... 


7)      Ant. 
Elisabeth. 


E-     li-       sa-     beth    Za-  cha-     ri-       ae 


ma-  gnum    vî-     rum    gé-      nu-      it, 


î)       Anl 
Dfx 


'j  ^or 


:^ 


i-^--   -■     ,l3:ziî 


Di-     xit      au-    tem  pa-     ter-    fa-  mi-       li-      as  • 
A-mi-     ce,    non  fâ-   ci-   0     ti-  bi(i)in-jii-   ri-    am  : 


-*?■'=*- 


-^-^-TiT^XJ^.  ..-t-^ 


non-ne     ex  de-  nâ-  ri-     o    conve-  ni-  sti  mé-  cum  ? 

1 


w 


V»^   «x^ 


3^ 


tôl-    le    quod    tù-       um     est.      et     va-      de. 
Fig.  j8ç. 

(i)  Nous  suivons  ici  la  version  de  Hartker  ;  nous  diron.s  pourquoi,  dans  les 
pages  suivantes. 
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478.  —  Les  cinq  premières  lignes  de  cette  série  forment  toute 
l'antienne  Nigra  siiin,  entièrement  syllabique,  sauf  le  dernier 
membre.  Il  importe  de  les  étudier  séparément. 

A  la  jonction  de  la  première  et  de  la  deuxième  incise,  formôsa- 
filiac.  la  première  syllabe  du  dactyle ////V7^  ne  porte  pas  d'ictus; 
cette  anomalie  sera  expliquée  à  l'article  5,  tableau  (i.  p.  343  et  suiv. 

479.  —  Les  exemples  2,  3,  4,  ne  donnent  lieu  à  aucun  commen- 
taire particulier  :  tous  les  mots  sont  régulièrement  rythmés. 

480.  —  Exemples  5  et  G  :  à  signaler  l'élévation  mélodique  qui 
caractérise  chaque  accent  tonique,  et  la  gracieuse  ondulation 
rythmique  produite  par  cette  simple  récitation.  Un  crescendo  habi- 
lement conduit  doit  se  poursuivre  sur  toute  la  ligne,  et  atteindre 
son  maximum  sur  T accent  principal  apparuisti.  Cependant  toute 
facilité  est  laissée  au  maître  de  chœur  de  renforcer  légèrement 
l'un  des  accents  de  ce  récitatif,  celui  ùe.  famniae  par  exemple; 
alors  il  serait  bon  d'indiquer  cette  nuance  aux  exécutants,  au 
moyen  de  la  chironomie. 

481.  —  Dans  la  dernière  antienne,  Dtxit  autem,  ex.  8, 
signalons  la  facilité  et  la  régularité  avec  lesquelles  sont  obser- 
vées simultanément  les  deux  principes  rythmiques  qui  nous  aident 
à  déterminer  la  place  des  touchements  rythmiques  : 

a)  règle  qui  recommande  la  marche  rétrograde  binaire  —  ou 
ternaire  si  la  mélodie  l'exige  —  dans  le  placement  des  ictus; 

h  )  règle  qui  invite  à  rythmer  les  mots. 
Au  lecteur  de  vérifier  par  lui-même  l'exactitude  de  ces  indi- 
cations. 

482.  —  Prenez  la  première  incise,  placez  les  ictus  en  rétrogra- 
dant de  deux  en  deux  syllabes  à  partir  du  podatiis  :  tous  tombent 
sur  les  finales  des  mots  patej;  autem,  dixit. 

483.  —  Même  résultat  pour  la  seconde  incise,  du  moins  telle 
que  nous  l'avons  notée  plus  haut;  car  cette  seconde  incise  donne 
lieu  à  une  très  curieuse  observation. 

Si  l'on  s'en  tient  à  la  version  vaticane,  et  à  l'application  rigou- 
reuse de  la  règle  ci-dessus  rappelée  :  marche  rétrograde  binaire 
des  ictus,  la  coïncidence  de  ces  touchements  avec  la  fin  des  mots 
cesse  dès  le  premier  pas  rétrograde. 
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484.  —  Entrons  dans  le  détail;  ce  sera  une  bonne  leçon. 

D'abord,  aucune  difficulté  pour  le  mot  Auticc,  qui  est  naturel- 
lement rythmé  ;  de  même  pour  le  mot  linal  i}iji(i-iain.  Reste  donc 
à  placer  les  ictus  sur  les  mots  non  fàcio  tibi.  Mais  comment  les 
placer?  Il  ne  manque  pas  de  manières  plus  ou  moins  légitimes  et 
artistiques  de  rythmer  ces  deux  mots  !  Laquelle  choisir  ? 

Enumérons-les  brièvement  et  faisons  notre  choix.  Elles  sont 
notées  au  petit  tableau  suivant  : 


g    n,«  ?'■—?■?■  ^  gg-*- 


a)     A-mi-    ce,    non    fâ-ci-   o     ti- bi     jn-jù-  ri-  ani.     '^    .Marche  binaire 

rétrograde . 


:*=:5: 


b)     A- mi-    ce,    non    fa- ci-   o     ti- hi      in-jû-    ri-  am. 


Ë_ 

■ 

'    ■ 

T     ■ 

■     - 

1 

r 

• 

\ 

c) 

A- mi-    ce, 

non 

ta-  ci- 

0 

ti-  hi 

in-jû-    ri-,  am. 

î: 

■ 

'    ■ 

?    ■ 

■     . 

' 

r 

' 

, 

1 

d) 

xA.-mi-    ce, 

non 
1 

ta-  ci- 

0 

ti-  bi 

in-jû-   ri-  am. 

i_ 

Tl*  ■ 

'    ■ 

?     ■ 

■     g 

r 

Ik 

1 

T 

■ 

Hartker 

A-mi-    ce. 

non 
1 

fà-  ci- 
/   / 

0 

ti-  bi 
/   - 

in-jû-   ri-  am. 

t. 

n.^  ■ 

t   ■ 

?     ■ 

_ 

■    . 

■     J     ■ 

r 

Ik      , 

■    rf    ■ 

■ 

■■ 

I  Coïncidence 
j  des  accents 
'        et  des  ictus. 


f)     A-mi-    ce,    non   t'a- ci-   o    ti- bi      in-jû-  ri-  am. 

Fig.  iço. 

Ligne  a)  —  Application  pure  et  simple  des  ictus,  par  marche 
rétrograde,  selon  la  rigueur  de  la  loi.  Ici,  il  faut  compter  à  partir 
du  groupe  liquescent,  ccpJialicns,  sur  la  syllabe  ///(juriam),  ce  qui 
nous  donne  le  rythme  a),  ou  même  le  rythme  b). 
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Lig7ie  h)  —  Application  de  la  même  règle,  mais  plus  .strictement 
encore  qu'à  la  ligne  précédente,  par  le  fait  du  doublement  de 
la  syllabe  ce  ;  ce  n'est  pas  interdit,  le  .sens  permettant  un  léger 
arrêt  (■.  ou  i). 

Ligne  c)  —  Application  d'un  autre  procédé  :  coïncidence  des 
accents  toniques  et  des  touchements  rythmiques.  Cette  coïnci- 
dence est  loin  d'être  proscrite  dans  les  mélodies  grégoriennes;  ici 
son  emploi  ne  procure  pas  un  effet  satisfaisant. 

Ligne  d)  —  Essayons  d'améliorer  le  rythme  précédent,  en 
rythmant  le  motfdcio  ;  il  suffit  de  supprimer  l'ictus  rythmique  sur 
l'accent  du  mot  tîbi.  Lallure  rythmique  est  certainement  plus  déga- 
gée, plus  libre;  en  fait,  tout  marche  merveilleusement  jusqu'au 
mot  tibi;  là,  le  rythme  cloche  et  devient  défectueux.  Nous  dirons 
plus  loin,  no  489,  pourquoi  nous  avons  dû  l'adopter  dans 
TAntiphonaire. 

Ligne  e)  —  Il  semble  que  le  mouvement  rythmique  serait  parfait, 
si  nous  pouvions  rythmer  le  mot  tibi.  En  réalité,  un  vrai  chanteur 
grégorien  mis  subitement  en  face  de  cette  incise  rytJiuicm  d'emblée 
les  trois  premiers  mots  (ligne  d)\  mais  arrivé  à  la  thésis  du  mot 
tîbi^  il  se  heurtera  au  groupe  binaire  in  (cephalicus)  et  s'arrêtera 
court  devant  cet  obstacle  :  deux  ictus  rythmiques  de  suite  !  Que 
faire?  Pour  nous,  notre  instinct  de  vieux  grégorien  nous  persuade 
invinciblement  que  cette  incise  était  ainsi  rythmée,  et  pas 
autrement. 

485.  —  Une  affirmation  ne  suffit  pas  pour  anéantir  la  difficulté 
soulevée;  c'est  vrai;  mais  cette  irrégularité  elle-même  nous  fait 
soupçonner  que  la  version  mélodique  vaticane  pourrait  bien  être 
fautive,  là  même  oîi  surgit  l'obstacle  mélodique  qui  arrête 
l'écoulement  régulier  du  Ilot  rythmique.  Recourons  donc  aux 
manuscrits  et  aux  meilleurs,  soit  à  l'Antiphonaire  de  Hartker. 

Or,  précisément,  ce  notateur  sagace  et  soigneux  ne  marque 
cça'une  seule  note  sur  la  s^ilabe  in  de  injûriam  —  voyez  ci-dessus 
ligne  f  —  et  cette  note  est  un  oriscus  (»,  note  faible,  légère,  qui 
souvent  fait  corps  avec  le  son  précédent.  Cette  fusion  s'opère  ici 
d'autant  plus  aisément  qu'une  élision  est  possible  entre  les  mots 
ti/^/'/«jûriain ;  l'effet  sonore  était  très  probablement  celui-ci  : 
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gT^"     ,      ■     ■■     ^- 


^^ 

-#— i- 

-f—W—TF*- 

»     1 

w^~ 

-^^-V 

-^J-^ 

=M- 

fâ-ci-   o     ti- bi  injû- ri- am  fâ- ci-   o     ti-bi  injù-        ri-    am 

Fio-.  ICI. 

486.  —  Nous  admettons  volontiers  que  toutes  ces  finesses 
d'exécution  n'étaient  pas  raisonnées,  comme  nous  pouvons  le  faire 
après  coup,  après  des  siècles;  mais  nous  croyons  fermement 
qu'elles  étaient  pratiquées,  senties  par  ces  véritables  artistes;  la 
notation  neumatique  en  est  la  preuve  la  plus  authentique,  la  plus 
irréfragable. 

Il  est  curieux  de  remarquer  que,  dans  l'antienne  suivante,  le 
même  fait  de  notation  se  représente  identique.  Elle  ne  se  chante 
plus  dans  la  liturgie  romaine  actuelle;  nous  la  donnons  d'après 
un  ms.  de  Plaisance  du  \w  siècle  interprété,  pour  le  passage  en 
question,  par  Hartker  : 


< .  r  ■  "  '••  ^^  ■?..■'>.  ^ 


A-mi-    ce,    non  fâ-  ci-   o    ti-  bi      in-ji'i-  ri-     am  :  non-ne    ex  de- 


<  *  ^  ■ — r=r^  ■   ,  ■  '  *>-T-* 


nâ-ri-    o        convc-ni-sti    mé-cum?  tôl-   le    quod   tû-  uni    est,    et 


va-  de. 

Fij^.  IÇ2. 

487.  —  A  vrai  dire,  la  version  de  Hartker,  pour  Tant.  DixiF 
aiitem,  est  rare  ;  les  manuscrits  ont  ordinairement  deux  notes  :  un 
cephaliciis  sur  la  syllabe  /;/(jûriam)  : 


soit  y  """^^  -^"^^"^  S  y^^'^T" 

A    = '■ B    = '- 


ti-bi      injûriam  ti-bi      injùriam 

Mais  ces  sortes  de  variantes  liquescentcs  sont  bien  connues  des 
paléographes  grégoriens  :  elles  ne  sont  souvent  que  le  développe- 
ment musical  mal  placé,  mal  compris,  de  syllabes /^r?«<?i?j  qui  se 
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prêtent  à  la  liquescence.  Dans  le  cas  présent,  le  cephalicm  n'est 
que  l'extension  inconsidérée  et  maladroite  de  V unique  oriscus  de 
Hartker,  extension  déterminée  par  la  prononciation  exagérée  de 
la  consonne  finale,  syllabe  /V/-(juriam).  Cette  altération,  car  alté- 
ration il  y  a,  a  dû  se  faire  de  bonne  heure,  parce  que  la  version 
de  Hartker  est  nire  ;  néanmoins,  nous  croyons  cette  dernière  la 
meilleure. 

488.  —  On  peut  cependant,  même  avec  ces  deux  versions  fautives 
(A  et  B),  conserver  le  rj^thme  de  la  primitive  version  ;  il  suffit,  en 
A,  de  traiter  conrmQ pn-ssus  les  deux  do  au  moyen  d'une  élision  : 


A 


ti-  bi  ///jùriain 

Et  en  B,  il  suffit  de  considérer,  toujours  à  la  faveur  d'une  élision, 
les  trois  notes  do,  si,  sol  comme  un  seul  groupe  de  trois  sons 
descendants  : 


B     f=!z3i 


ti-  bi  /;/jùriam 

Ces  sortes  d 'élisions  sont  assez  fréquentes  en  musique  grégo- 
rienne. Grâce  à  elles,  nos  deux  règles  :  r\'thme  des  mots  et 
placement  rétrograde  des  touchements  rythmiques  se  trouvent 
ainsi  observées  dans  l'incise  A /nier,  comme  dans  toutes  les  incises 
de  cette  même  antienne. 

489.  —  Ajoutons  que  cette  petite  dissertation  reste  d'ordre 
purement  esthétique.  Car  le  ccphalicus  de  l'édition  vaticane 
empêche  pratiquement  de  suivre  le  rythme  idéal  que  nous  venons 
d'établir.  Pour  nous  en  rapprocher  le  plus  possible,  nous  avons 
adopté,  dans  notre  reproduction  rythmée  de  l'Antiphonaire,  le 
rythme  d  ci-dessus,  en  privant  le  mot  tibi  de  tout  ictus.  Ce 
procédé,  d'une  certaine  manière  anormal,  peut  être  utilement 
employé  quand  une  raison  d'ordre  musical  y  invite  nettement, 
comme  nous  l'expliquerons  plus  loin,  pp.  339  et  suiv. 


l'incise. 
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ARTICLE   3.  ~    MOTS-TEMPS. 

SUITE    DE    MOTS    SPONDAÏ(^UES,    TOUS    MOTS-TEMPS 
SAUF   LE   DERNIER,   RYTHMÉ. 


1)     AtiL          iÇ        ^ 
Beata  Mater  


-^  \ï.^« 


Be-     à-    ta     Ma-    ter        et       m-  ta-  cta      Vfr-  go. 


2)   Séquence 
Laeta  quies. 


(■,    -^     '    X       ?^*  ^'  I 


1.  Laé-    ta  qui-        es    mâ-gni      dû-     cis, 

2.  Châ-    ris  dà-         tur  pi-   ae       mén-  ti, 


^•^^7^- 


1.  Dô-     na     fé-       rens  nô-  vae      lu-     cis 

2.  Côr-    de     sô-      net    in     ar-      dén-  ti 


^■V-.  aT^^   . 


2 


t.    Hô-     di-      e       re-    cô-     li-      tur. 
2.  Quid-  quid  fo-    ris     prô-  mi-    tur. 


3)  SéijUence. 
N'eni  Sancte. 


1.  Vé-     ni       San-  cte  Spi-      ri-      tus, 

2.  Vé-     ni       pâ-     ter  pâu-     pe-     rum, 


1.  Et      e-    mît-      te     caé-    li-      tus 

2.  Vé-    ni   dâ-       tor    mû-    ne-     rum, 


^^^. 


1.  Lù^     cTs     tù-       ae     râ-    di-       um. 

2.  Vé-     ni      lu-       men  côr-  di-       ura. 

Fig.  iq6. 
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490.  —  Les  incises  de  ce  genre  sont  assez  rares,  car  des  mots 
spondaïques  qui  se  suivent  demandent  ordinairement  à  être 
rythmés  (cf.  Tableau  A). 

Cependant,  dans  l'incise  suivante,  l'emploi  des  mots  rythmés 
serait  déplorable.  Ouon  en  fasse  d'ailleurs  l'essai  en  commençant 
par  rythmer  le  premier  mot  : 


Mauvais. 


^ 


Be-â-ta  Mà-ter    et    in-tâcta  Virïro... 

Trois  mots  sur  quatre  sont  rythmés  (le  mot  intâcta  ne  peut  pas 
l'être,  à  cause  de  la  divis  qui  suit).  C'est  l'application  d'une  loi 
bonne  en  soi;  et  pourtant,  qui  ne  sent  qu'ici  la  marche  rythmique 
est  défectueuse,  boiteuse,  qu'elle  ne  correspond  pas  à  la  marche 
mélodique? 

491.  —  D'oii  vient  ce  tiraillement  entre  rythme  et  mélodie? 

Une  analyse  méthodique  \  a  nous  le  révéler. 

Commencez  par  la  fin,  selon  le  procédé  recommandé  plus  haut 
pour  la  fixation  du  rythme.  Le  rythme  naturel  des  deux  derniers 
mots  est  certainement  celui-ci  : 


2  I 


in-    ta-    cta      V'ir-    go 
Fig.  iç8. 

Ceci  posé,  continuez  à  placer  les  ictus  r>thmiques  en  rétro- 
gradant : 


ter      et       m-   ta-    cta      Vir-    go 
Fig.  içç. 

Tous  les  ictus  se  posent  d'eux-mêmes,  pour  ainsi  dire,  sur 
les  ré,  de  sorte  que  la  mélodie  entière  s'enroule  autour  de  cette 
corde  récitative;  cette  fois  l'accord  est  complet  entre  rythme  et 
mélodie  :  c'est  la  forme  mélodique  ou  la  forme  tonale  qui  déter- 
mine les  ictus. 


4 
i 
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L'incise  se  divise  en  deux  rythmes,  harmonieusement  ordonnés, 
quoique  d'inégale  grandeur  : 


1er  rythme  ^  ^.^    _    /S^  -jr^     _      = 

deux  arsis,  deux  thésis     (J     *    (j)         ^-^  '■ 


4 


f i- 

Be-       à-     ta     Ma-     ter      et       in^ 

1 


2e  rythme  <  /       '""Tp^ 


deux  arsis,  une  thésis 


-ta-    cta     Vir-  go 

Fig.  200. 

Les  deux  élans  mélodiques  ré-fa  (6  et  3)  coïncident  avec  les 
deux  élans  rythmiques  et  chironomiques,  et  leur  répétition  exacte, 
si  rapprochée,  les  unit  intimement.  D'autre  part,  le  simple  balan- 
cement des  deux  thésis  rc-do  {7^  et  4)  est  du  plus  gracieux  effet. 
Bref,  accord  parfait,  équilibre  harmonieux  entre  toutes  les  parties. 

492.  —  Comment  expliquer  ce  résultat,  puisque  tous  les  mots, 
sans  ictus,  scmt  tous  uiots-tcuips,  sauf  le  dernier?  N'y  a-t-il  pas  là 
un  fait  en  contradiction  formelle  avec  la  fameuse  loi  naturelle, 
universelle,  etc.,  exposée  ci-dessus,  art.  2,  §  1,  n°  4(55,  à  propos 
de  Tant.  Scit  eniin  Pater  vestcrl 

Non,  aucune  contradiction;  il  n'}'  a  là  qu'une  application  parti- 
culière de  cette  loi  elle-même  agrandie,  appliquée  à  l'incise. 

Dans  l'exemple  :  Scit  cnii/i  patcr  vcster,  la  loi  s'adaptait 
à  chaque  mot,  il  y  avait  lieu  de  rechercher  quelle  syllabe  dans 
chaque  mot  devait  être  assignée  à  l'arsis,  quelle  à  la  thésis. 

Ici,  le  mot  entre  dans  la  mélodie  et  dans  le  rythme,  en  un  seul 
bloc,  pour  ainsi  dire  ;  !e  mot  sera  totit  entier  ou  arsis  ou  thésis, 
c'est  la  forme  mélodique  qui  détermine  le  choix.  Là,  ce  ne  sont 
plus  les  syllabes  d'arsis  ou  de  thésis  à  trou\er  dans  un  mot,  mais 
les  mots  entiers  qui,  dans  une  incise,  doivent  s'adapter  à  l'arsis 
et  à  la  thésis. 

493.  —  On  voit,  par  cet  exemple,  avec  quelle  mesure  et  quelle 
prudence,  il  faut  se  servir  des  meilleures  règles.  Celle  de  l'enjam- 
bement des  mots,  prise  à  la  lettre,  peut  conduire  à  de  véritables 
erreurs  rythmiques  ;  il  faut  tenir  compte,  non  seulement  du  texte, 


\i(> 
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mais  encore  de  la  mélodie,  qui.  bien  étudiée,  bien  comprise,  est 
un  guide  excellent  auquel  on  doit  souvent  se  fier. 

494.  —  Cependant,  nous  l'avons  dit,  ce  cas  est  rare  dans  le  pur 
chant  grégorien.  On  en  trouvera  des  exemples  plus  fréquents  dans 
certaines  Séquences.  Voir  ci-dessus  les  Séquences  Laeta  quics  de 
S.  Benoît,  et  Voii  Sanctc  Spïritns  de  la  Pentecôte;  et  encore,  dans 
celle-ci,  le  dernier  mot  de  chaque  vers  est-il  dactylique. 

ARTICLE  4.  —  MÉLANGE  DE  MOTS-RYTHMES  ET  DE  MOTS-TEMPS, 
SPONDAÏQUES   ET   DACTYLIQUES. 

495.  —  Cette  disposition  rythmique  est  plus  fréquente  que  la 
précédente  ;  elle  est  simple,  gracieuse,  et,  après  tout  ce  qui  pré- 
cède, ne  donne  lieu  à  aucun  commentaire. 

Le  nombre  des  mots-temps,  dans  chaque  incise,  est  marqué 
à  gauche:  celui  des  mots-rvtJnncs  i\diXQ)\\.Q..  La  proportion  numé- 
rique est  presque  toujours  en  faveur  de  ces  derniers. 


Mots- 
temps 


Tableau  E. 


1)  Ant. 


^ 


Mots- 
pythmes 


y  ./^'^  «i 


0         Hic      est    di-    sci-     pu-     lus   mé-      us  :' 


sic      é-      um  vô-     lo    ma-    né-     re, 


do-   nec    vé-     ni-      am. 


ï: 


ou  mieux       ^  /-  -    \ 
selon  la  version     i  \    '^"  -"""^ 
antique        ■  ^ V^^  * 


4- 


do-  nec    vé-     ni-      am. 


Mots- 
temps 
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Mots- 
rythmes 


•1)    A  Ht. 


0         qui        te-     sti-     mô-     ni-        um  per-    hi-     bu-    it 
2  et    sci-    mus  qui-        a      vé-      rum     est 


^ 


± 


^ 


■    ■  1  ■    ■ 


•y  "-^ 


0  te-     sti-    mo-     ni-       um     é-      jus. 


31  Ant 


1  De      Si-       on      e.\-     i-     bit      lex,     et     vér-  bum       3 


^-^i^^=ç^=m^^'^^=:^ 


0  Do-    mi-      ni       de       Je-    rù-    sa-     lem. 


2  Ec-  ce     no-  nien  Dû-   mi-    ni       Emma-    nu-    el  "2 


0        quôd     an-nun-  ti-      à-    tum    est  per  Gà-  bri-     el,  'i 

l-^^^^ — fC^         

0  hô-    di       e       ap-pa-    ru-      it       in      h-   ra-    el  ^ 
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Mots- 
rythmes 


€^V    ~^-^^^     '-r--^ 


E-  iaî  \'ir- go     Dé-     iim  gé-    nu-     it, 


5^ 


ut   di-     vi-    na     vo-     lu-      it    cle-  mén-  ti-     a. 


1  et      in    Je-    ru-    sa-     lem  vi-     sus      est, 


^ 


fi^-T 


-/^ 


0  et      in      omnem  ter-  ram 


0  ho-   no-     n-     ti-    ca-    tus     est  Rex     Is-  ra-     el. 


5j  A  nt 


;-Ci^r?i 


-V  "Nl^' 


1  Lu-  nien  ad  re-  ve-  la-   ti-    o-  nem  gén-ti-     um 


et  glo-    ri-    am   plé-  bis   tu-    ac    Is-  ra-    cl. 
Fig.  201 . 
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ARTICLE   5.  —   EXCEPTIONS   AU   RYTHME  NORMAL   DES  MOTS 

49(i.  —Jusqu'ici  nous  avons  vu  tous  les  mots,  spondaïques  ou 
dactyliques,  venir  se  ranger  docilement  sous  l'une  des  deux 
étiquettes  :  inot-rytliuie  ou  inot-teiups.  C'est  en  effet  leur  physio- 
nomie normale. 

Il  peut  arriver  quelquefois  qu'une  raison  d'ordre  musical  modifie 
un  peu  leur  être  individuel  et  leur  impose  un  traitement  spécial. 
Nous  \'oulons  parler  : 

a)  des  mots  dissyllabiques  (spondaïques)  entièrement  privés  d'ictus, 

b)  des  mots  dactyliques  privés  d'ictus  sur  la  syllabe  accentuée. 


;;   i.  "  Mots  dissyllabiques  (spondaïques) 
entièrement  privés  d'ictus. 

Tableau  F. 


Cl"à-  sti-    na      é-     rit   vô-   bis    sa-    lus,     di-    cit.. 


'i)        A7lt. 

Cum  ortus 


fù-     e-     rit    sol   de    caé-  lo,      vi-    dé-    bi-     tis   Ré-    geni 

^^v— =--= 


3)     Ant 
Sepeliémni 


ré-       gura. . 


^ 


^^ 


J: 


■^=r 


4)     A  m. 
Hodie  caelésli 


et    te-    ce-    runt    plàncturn   ma-  gnum  su-   pei      é-     um. 
quo-    ni-      am    in   Jor-  dâ-   ne  là-    vit  Chri-  stus 


e-     jus    en-     mi-    na. 
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ô;     A  Ht 
Audke. 


Kr\  .(T.  --nTr^  "'^-^ 


et     in-  tel-    li-    gi-    te          tra-  di-     ti-    ô-    nés  quas 


Dô-   mi-    nus  dé-    dit    vô-    bis. 
Fig.  202. 

497.  —  Le  rythme  de  ces  incises  est  délicat  à  exposer.  La 
particularité  anormale  qui  les  caractérise  s'éloigne  plus  encore 
que  tout  ce  qui  précède  des  habitudes  modernes.  S'il  est  difficile 
d'inculquer  à  certains  musiciens  le  fait  si  naturel  de  l'accent  latin 
au  levé,  que  sera-ce,  si  on  leur  propose  un  procédé  rythmique  qui, 
pour  eux,  équivaudra  à  la  suppression  de  l'accent?  Et  pourtant, 
dans  l'art  oratoire  de  toutes  les  langues,  que  de  fois  se  produisent 
ces  affaiblissements,  et  même  ces  disparitions  d'accents  (i)! 

Il  ne  convient  pas  cependant  d'assimiler  entièrement  ces  deux 
faits  de  rythmique,  l'accent  au  levé  ^t  le  manque  eV ictus  dans  cer- 
tains mots.  Le  premier,  fréquent,  est  ordinairement  recommandé 
pour  la  régularité  et  la  beauté  du  rvthme.  Le  second,  qui  vise 
surtout  sa  perfection,  est  plutôt  de  conseil,  sauf  quelques  cas  où  il 
s'impose.  Habilement,  judicieusement  employé,  il  permet  au 
nombre  musical  d'éviter  jusqu'à  l'apparence  du  mécanisme;  et  la 
phrase  musicale,  ainsi  dégagée  d'éléments  matériels  (mesure, 
force),  prend  alors  son  essor  dans  les  hauteurs  du  rythme  libre, 
et  atteint  souxent  la  variété,  la  souplesse,  la  légèreté,  l'élégance 
de  la  prose  attique. 

Puissions-nous  être  clair  et  nous  faire  bien  comprendre  ! 

4ÎJ8.  —  \'oici  un  exemple  :  Crdslina  cri  t. 
Comment  rvthmer  cette  incise? 


(i)  «  Remarquons  que,  par  l'effet  de  sa  position  dans  la  période  grammati- 
cale, un  mot  est  sujet  à  perdre  son  accent  en  toit t  ou  en  partie...  La  notation 
de  l'accent  est  très  imparfaite  et  ne  se  rapporte  qu'aux  moispris  isolément  >. 
Gevaert.  II,  p.  93.  '  '      •     '  "  ■ 
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On   peut  essayer  d'abord  d'appliquer   strictement  les  règles 
ordinaires,  en  rétrogradant  : 


a) 


^ 

•-' 

1 

'^ 

2       1 

« 

, 

f^    ■ 

1*  S 

- 

Crà-sti-na     é- rit   vô-bis  sa- lus 
Fig.  203. 

Toutes  les  syllabes  accentuées  portent  un  ictus  rythmique... 

Le  résultat?  Un  rythme  purement  mécanique,  intensif,  que  la 
mélodie  ne  parvient  pas  à  corriger.  Des  oreilles  modernes 
l'accepteront  sans  doute  facilement;  un  artiste  grégorien,  très 
difficilement.  Nous  allions  à  la  découverte  du  nombre,  nous  avons 
rencontré  la  mesure! 

Et  pourtant,  l'application  des  mêmes  principes,  dans  l'incise 
Beâta  Mater,  nous  a^■ait  conduits  à  la  plus  gracieuse  des  phrases! 
C'est  vrai;  mais  les  conditions  mélodiques  étaient  bien  différentes, 

490.  —  C'est  que  les  meilleurs  procédés  ne  sont  jamais  assez 
sûrs,  ni  les  meilleurs  principes  assez  compréhensifs  pour  embras- 
ser tous  les  cas  et  guider  le  rythmicien  à  travers  les  variétés 
innombrables  des  motifs  mélodiques  :  l'art  est  infiniment  plus 
souple  et  plus  large  que  les  plus  larges  principes. 

11  y  a  longtemps  que  Cicéron  a  dit  :  «  Consultez  la  règle,  elle 
vous  condamne;  consultez  l'oreille,  elle  vous  approuve.  Pourquoi? 
c'est  que  cette  prononciation  la  flatte.  Or  le  plaisir  des  oreilles  est 
une  des  lois  les  plus  impérieuses  du  discours  »  (i). 

(i)  Cic.  Orator,  XLViil.  Au  reste,  n'est-ce  pas  la  loi  générale  de  tous  les  arts? 
Citons  ce  passage  de  M.  Maritain,  dans  son  onym^e  Ayi et  Scolastique,  p.  54-55  : 

i.  Par  V/iabitus  ou  vertu  d'art  surélevant  du  dedans  son  esprit,  l'artiste  est  un 
dominateur  qui  use  des  règles  selon  ses  buts  ;  il  est  aussi  j^eu  sensé  de  le  con- 
cevoir comme  <<  asservi  »  aux  règles  que  de  tenir  l'ouvrier  pour  €  asservi  »  à 
ses  instruments.  .\  proprement  parler,  il  les  possède  et  n'en  est  pas  possédé,  il 
n'est  pas  tenu  par  elles,  c'est  lui  qui  tient,  par  elles,  la  matière  et  le  réel  ;  et 
parfois,  aux  instants  supérieurs  où  l'opération  du  génie  ressemble  dans  l'art  au 
miracle  de  Dieu  dans  la  nature,  il  agira  non  pas  contre  les  règles,  mais  en 
dehors  et  au-dessus  d'elles,  selon  une  règle  plus  haute  et  un  ordre  plus  caché. 
Entendons  ainsi  le  mot  de  Pascal  :  <i  La  vraie  éloquence  se  moque  de 
l'éloquence,  la  vraie  morale  se  moque  de  la  morale  ;  se  moquer  de  la  philosophie 
c'est  vraiment  philosopher  »,  avec  cette  glose  savoureuse  du  plus  tyrannique 
et  du  plus  jacobin  des  chefs  d'académie  :  €  Si  vous  ne  vous  foutes  (sic!)  pas  de 
la  peinture,  elle  se  foutra  de  vous  >  *. 
,.     *  Mot  du  neintre  David. 
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Ici  le  procédé  employé  pour  analyser  le  rythme  de  cette  incise 
aboutit  à  un  rythme  désagréable  pour  des  oreilles  habituées  au 
nombre  antique  grégorien.  Il  n'y  a  qu'à  rejeter  procédé  et  rythme 
pour  recourir  à  un  autre  moyen. 

500.  —  La  marche  rétrograde  n'ayant  pa.s  réussi,  essayons  de 
commencer  par...  le  commencement. 

L'élan  joyeux  et  brillant  de  cette  antienne  —  cinq  notes  à 
l'unisson  sur  la  dominante  —  et  sa  simplicité  extrême  invitent  le 
chantre  à  appliquer,  dès  le  début,  la  grande  règle  de  Vcnjam- 
betnent  des  mots.  D'instinct,  en  effet,  il  est  entraîné  à  rythmer 
les  premiers  mots:  aucun  détail  mélodique  ne  s'oppose  à  cette 
interprétation  spontanée  : 


l^) 


Crâ.   sti-    na       é-    rit 

Fig.  204. 

II  en  serait  de  même  pour  le  troisième  mot  -vabis,  si  son  ictu.s 
final  ne  venait  se  heurter  contre  un  ictus  plus  puissant  devant 
lequel  il  doit  disparaître,  celui  de  la  cUvis  longue  de  salus  : 


Crà-sti- na     é- rit    vô-bis   sa- lus 

Fig.  305. 

501.  —  Alors,  que  faire?  Deux  solutions  possibles  : 
1^  Supprimer  simplement  l'ictus  de  la  syllabe  bis  et  laisser  les 
choses  en  l'état:  le  mot  vobis  n'est  affecté  d'aucun  ictus  : 


d) 


£^ 

ï 

3 

+ 

i 

•'' 

•      ('j 

^ 

C\^ 

^  %     1 

\-> 

\^ 

V*   1 

■^s. 

^^ 

Crà- 

sti- 

na 

é-     rit     vô- 
Fig.  206. 

bis 

sâ- 

lus 

LINCISE. 


LES    INCISES   SVLLABIQUES. 


343 


2'^  Faire  glisser  sur  la  première  S5ilade  de  vobis  l'ictus  3  qui  se 
trouve  sur  /-//,  et  c'est  le  mot  erit^  cette  fois,  qui  reste  sans  ictus  : 


O 


L 2  +  3 

-Ç% — «^^  •^^^^  ^v ■ — /T^ — 


Crâ-  sti-    na       é-     rit     vô-    bis     sa-     lus 
Fig.  207. 

Entre  d  et  c,  il  est  difficile  de  choisir.  Cependant  les  deux  mots- 
rythmes  qui  commencent  si  heureusement  l'incise,  en  d,  le  fléchis- 
sement, l'interversion  mélodique  de  volns,  auquel  répond  un 
effacement  rythmique,  pourraient  justifier  le  choix  de  ce  nombre 
Comme  il  faut  opter,  c'est  lui  qui  a  été  retenu  dans  nos  livres 
pratiques  de  chant. 

502.  -  Les  exemples  2,  3,  4,  5,  serviront  d'étude  au  lecteur  : 
les  mots  dissyllabiques  privés  d'ictus  sont  surmontés  d'une  croix. 

§   2.   —   Mots   dactyliques 
privés  d'ictus   sur  la  syllabe  accentuée. 

Tableau  G. 


1)      Ant.         4-/^ 
Ecce  Maria 


^ 


-^^"^-^T 


Ê^E^^ 


2)      Ant. 
Migra  suiii. 


Ec-ce   Ma-     ri-      a     *    gé-   nu-      it   nô-    bis.. 
— f«     ■  v_0 — ^"^ —    '"       ■   ~*    ^    *    \Jt/    *  \« 


^t 


Ni-gra    sum  sed  formô-  sa,       fi-    li-    ae  Je-  rù-  sa-  lem... 


*)      Intr. 
Iniret 


Cl    côl-   les  flû-     ent     lâc     et    mél... 


-Cîy   ■XT^^'^^^Mi^ 


vin-  di-    ca      sân-gui-   nem... 
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+ 


51      Credo  /.     '^ 


Cru-    ci-     fi-    xus     é-    ti-      am    pro     nô-    bis.. 


re-    sur-  re-    xit     ter- 


Be-    ne-    di-     ci-     te       ô-mni-      a       6-   pe-    ra    Dô-  mi- 


ni   Do-  mi-    no. 


mieux  encore,  L  ^^     •^^^'^ v'*'         

selon  la  ■        ■      ^ -^  ■ ■ -■ 

plus  antique ^ 

version 


6-mni-      a       6-  pe-    ra    Do-  mi-    ni    Do-  mi-    no. 


8» 


=^ 


:x: 


?^^^ 


Per     6-mni-      a     saé-  eu-     la     sae-  eu-     lo-    rum. 
Ftg-.  2o8. 

503.  —  Incises  1,  2,  3,  4,  5,  6.  —  Toutes  ces  incises  ont 
chacune  un  mot  dactyliquc  privé  d'ictus  rytJiiniqne  sur  la  syllabe 
d'accent. 

Et  l'on  peut  saisir  ici,  plus  clairement  encore  que  dans  les 
précédents  articles,  la  différence  entre  l'interprétation  moderne  de 
l'accent  latin  et  l'interprétation  antique. 

304.  —  Des  musiciens  du  xx^  siècle,  fidèles  à  la  loi  de  l'inten- 
sité et  de  la  longueur,  ne  manqueront  pas  de  rythmer  la  V^  incise 
de  l'une  ou  l'autre  des  deux  manières  suivantes;  on  ne  peut 
imaginer  mélodies  plus  lourdes  et  plus  gauches  : 


l'incise.   —    LES    INCISES   SYLLABIQUF.S. 


345 


'0 


Ec-ce  Ma-         ri-      a        j^é-  nu-     it         w'-i-   bis... 


^;  ^=i^^  jr= 


Ec-ce  Ma-         ri-  a        gé-  nu-     it         no-       bis... 

l'Yo-,  2og. 

505,  —  Voici  maintenant  deux  rythmes  légitimes  et  presque 
également  satisfaisants  : 

Ec-ce    Ma-    ri-      a        gé-    nu-     it    nô-    bis.,. 
Fig.  2IO. 

Il  n'y  a  rien  à  reprocher  à  ce  rythme,  sauf  peut-être  sa  régu- 
larité binaire,  assez  peu  grégorienne,  qui  effleure  le  mécanisme  ; 
mais  les  accents  au  levé  corrigent  efficacement  ce  léger  défaut. 

Cependant,  le  suivant,  d,  ne  serait-il  pas  meilleur? 


Cette  interprétation  libre  et  souple  allège  la  mélodie,  diminue  le 
nombre  des  touchements,  élargit  la  marche  et  la  rend  plus  variée; 
chaque  mot,  bien  r3^thmé,  s'envole  avec  la  grâce  et  la  légèreté 
qui  conviennent  à  cette  virginale  antienne. 

Notez  l'accent  de  génuit  sur  le  deuxième  temps  d'une  mesure 
ternaire.  Cette  place  ne  lui  est  pas  interdite;  musical  avant  tout, 
l'accent  latin  peut,  comme  toute  note  aiguë,  s'établir  là  où  l'appelle 
la  mélodie.  Prisonnier  de  la  mesure  intensive  dans  la  musique 
moderne,  l'accent,  dans  nos  cantilènes  romaines,  recouvre  son 
antique  liberté,  sans  aliéner,  pour  cela,  l'intensité  discrète  que  lui 
a  léguée  l'époque  grégorienne. 
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506.  —  Cependant,  la  suppres.sion  de  l'ictu.s  rythmique  .sur 
l'accent  d'un  mot  dacts'lique  ne  saurait  avoir  lieu  à  tout  propo.s. 
Pour  qu'elle  soit  dûment  autorisée,  il  est  nécessaire  que  la  syllabe 
précédant  immédiatement  cet  accent  soit  douée  d'une  attraction 
telle  que  le  rythme  ne  s'y  puisse  soustraire,  et  soit  pour  ainsi  dire 
contraint  de  s'y  poser.  Or  rien  de  mieux  que  la  finale  d'un  mot 
dactylique  pour  attirer  un  appui  rythmique. 

507.  —  L'exemple  4  du  tableau  G  est  très  caractéristique  à  cet 
égard  : 


m^ 


Vin-  di-    ca       san-  gui-  neni 

F>^     212 

La  dernière  syllabe  de  vindica  réclame  impérieusement  une  pose 
thétique;  appuyé  sur  ce  tremplin  syllabique.  le  rythme  rebondit 
aisément,  franchit  sans  le  toiicJicr  T accent  de  sâiiguincuK  et  va  se 
reposer  .sur  la  syllabe  finale  de  ce  mot. 

508.  —  En  définitive,  le  problème  se  réduit  à  ceci  :  quelle  est  la 
syllabe  la  plus  longue,  la  plus  lojirdc,  la  plus  «  attirante  x.  la  plus 
tJtétiquc,  la  finale  de  vindica  ou  la  tonique  de  sàng/iincni  ? 

Poser  cette  question,  c'est  la  résoudre  (i). 

Remarquons  d'ailleurs  que  l'accent  de  sdnguincm  ne  soufiVe 
aucunement  de  ne  pas  s'appuyer  sur  un  ictus;  il  n'est  pas  négligé: 
bien  au  contraire,  il  suffit  de  chanter  l'incise  entière  pour 
comprendre  que  les  qualités  de  cet  accent,  son  élan,  sa  légèreté, 
son  acuité,  ressortent  d'autant  mieux  qu'il  suit  immédiatement 
une  note  grave,  lourde  et  finale  :  la  ligne  chironomique  traduit 
exactement  cette  impression. 

509.  —  Enfin  il  ressort  avec  évidence  de  ce  court  exposé  que  le 
«  subjectivisme  >>  n'est  pour  rien  dans  le  choix  de  ce  rythme, 
établi  sur  la  nature  même  des  choses  : 

a)  sur  la  valeur  rythmique  des  syllabes, 

b)  sur  l'enjambement  des  mots. 

(i)  ^  Cela  est  certain,  le  temps  lourd  sympathise  \olontiers  avec  la  longueur  k. 
H.  Potiron,  Méthode  d'harmotiie^  j).  24. 
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c)  sur  la  loi  générale  de  rythmique  naturelle  :  au  temps  le  plus 
lourd,  le  plus  long,  l'appui  rythmique. 

510.  —  Les  exemples  2,  8,  ô  et  6  peuvent  être  F  objet  d'obser- 
A^ations  analogues. 

Le  rythme  des  incises  5  et  6  a  été  étudié  dans  la  Paléographie 
Musicale  t.  X,  p.  13.S-137;  on  voudra  bien  s'y  reporter,  ou  encore 
à  la  Monographie  du  Credo  1  (i). 

511.  — ^  L'exemple  7  est  trop  intéressant  pour  que  nous  n'ap- 
pelions pas  l'attention  sur  la  beauté  de  son  r}i;hme.  Il  est  néces- 
saire de  le  noter  ici  de  nouveau  dans  le  plus  grand  détail,  avec  sa 
chironomie  ondulante,  son  intensité  et  son  accentuation. 


Be-  ne-    dî-   ci-    te      ômni-     a       6-  pe-  ra    Dô-  mi-  ni    Dô-  mi-  no. 

Fig.  213. 

Ce  n'est  qu'une  psalmodie  d'introït;  et  pourtant,  si  vous  la 
chantez  avec  art,  quelle  merveille  d'élégance  et  de  légèreté!  C'est 
le  triomphe  du  r>thme  pur.  Analysez  : 

tous  les  mots  —  cinq  —  sont  dactyliques  ; 

tous  les  accents  toniques  sont  privés  d'ictus,  sauf  le  premier; 

toutes  les  syllabes  finales  des  mots  sont  caressées  par  les 
délicats  touchements  du  rythme;  or,  rien  de  plus  favorable  à  son 
envolée. 

Aussi,  la  récitation  psalmodique,  libre  d'entraves,  déploie  ses 
ailes,  s'élance,  plane,  ondule  gracieusement  en  même  temps  que, 
d'accent  en  accent,  croît  doucement  son  intensité  :  car  ce  sont  bien 
les  accents,  et  leurs  reflets  variables  au  sommet  des  rvthmes,  qui 
l'enlèvent,  la  colorent,  la  vivifient  et  finalement  déterminent  la 
beauté  de  cette  phrase  d'une  finesse  tout  attique. 

Point  n'est  besoin  de  les  frapper,  les  accents,  pour  les  mettre  en 
lumière;  bien  au  contraire  :  d'en-  haut,  ils  rayonnent,  ils  miroitent 
sur  l'ensemble  de  la  phrase.  Frappez-les  :  tout  son  charme  s'éva- 

(1)  Monographies  gri'goricnncs^  \\°  m. 
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nouit,  elle  se  matérialise,  s'alourdit  et  rampe.  La  voici,  sous  ce 
pesant  travestissement  : 

/. 


Be-    ne-     di-    ci-     te       ômni-     a      6-  pe-  ra    Dô-  mi-  ni   D6-  mi-    no. 

Fig.  214. 

Quelle  lourdeur:  plus  de  phrase,  plus  d'unité;  des  mots  isolés, 
juxtaposés  :  l'intensité  est  maîtresse  absolue,  elle  ordonne  tout, 
aussi  rien  de  plus  matériel  que  ce  rythme. 

L'intensité  la  mieux  conduite,  la  chironomie  la  plus  habile  ne 
parviendront  jamais  à  corriger  le  vice  foncier  de  ce  rythme  :  tous 
les  accents  au  frappé,  et  toutes  les  finales  au  levé!  Tous  les  mots 
sont  à  contre-rythme. 

512.  —  Mêmes  remarques  à  propos  de  l'exemple  8.  Ici  encore 
la  grande  règle  qui  nous  invite  à  rytJnncr  les  mots  trou\e  son 
application  toute  naturelle.  Voici  le  vrai  rythme  de  cette  petite 
phrase  : 


">  '-^^--^'"^■^^•_^-i^ 


Par     ô-mni-     a     saé-  eu-    la     sae-  eu-    16-     rum. 

Fig.  315- 
Pourquoi  ne  pas  rythmer  : 


saé-  eu-    la     sae-  eu-    16-     rum. 
Fig.  216. 

Evidennnent,  il  n'y  aurait  pas  de  faute  grave  dans  cette  dispo- 
sition; mais  les  mots  ne  sont  pas  rythmes,  ils  sont  isolés,  juxta- 
posés ;  la  marche  est  lourde,  matérielle  ;  ce  n'est  plus  du  «  rythme  >■ , 
c'est  de  la  mesure. 

La  forme  mélodique  nous  invite  elle-même  au  rythme  a  :  cet 
enroulement  de  la  mélodie  autour  de  la  corde  récitative  lo 
rappelle  ce  que  nous  venons  de  dire  à  propos  du  Benedicite  àmnio 
âpcra  Dômiiii  Demi)  10. 
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ARTICLE   6.         LA   FORME  MÉLODIQUE  ET   LE  RYTHME. 

olo.  —  On  a  vu  déjà,  par  les  exemples  précédents,  combien 
délicate  est  l'application  du  rythme  à  certaines  incises.  11  importe 
de  procéder  avec  la  plus  grande  circonspection,  et  de  ne  pas  se 
confier  sans  examen  à  des  règles  qui,  très  bonnes  en  elles-mêmes, 
et  pour  les  cas  ordinaires,  peuvent  en  des  circonstances  particu- 
lières conduire  à  une  interprétation  défectueuse. 

Les  règles  les  mieux  fondées,  celle  par  exemple  de  l'enjambe- 
ment des  mots,  doivent  être  délaissées  sans  hésitation,  bien  que 
momentanément,  dès  qu'une  investigation  exacte,  réfléchie,  des 
faits  mélodiques  et  rythmiques  démontre  la  nécessité  de  cet 
abandon.  Il  faut  saxoir  alors  adapter  avec  souplesse  son 
intelligence  et  son  goût  aux  Aariétés  innombrables  de  l'antique 
art  grégorien,  faire  bon  marché  de  son  propre  jugement  et 
d'habitudes  qui  ne  sont,  souvent,  que  le  résultat  d'une  éducation 
musicale  moderne.  C'est  ainsi  qu'on  évitera  la  «  subjectivité  ». 
dont  nous  parlions  à  l'instant,  et  qu'on  atteindra  d'emblée,  avec 
r  «  objectivité  ».  la  vérité  rythmique  cherchée. 

514.  —  Or,  si  important  que  soit  le  texte  littéraire,  il  n'est  pas 
le  seul  élément  qui  détermine  le  r3'thme.  La  forme  mélodique  elle 
aussi  doit  entrer  en  jeu  pour  une  bonne  part;  et  sou\ent.  nous 
l'avons  vu,  elle  impose  un  rythme  qui  modifie  celui  des  mots  pris 
isolément. 

Pour  bien  faire  connaître  notre  pensée,  nous  allons  examiner 
ici  un  certain  nombre  de  cas. 


Premier  exemple. 

Incises  du  I^^  mode(i). 

Tableau  H. 

Section  A^ 

7      (i        o      i               H 
1       ■  ' 

2 

1 

b 

■     :   i           ■  "î"      ■ 

. 

)       A  ut. 

5:î*'"          ■■■■ 

3 

■•    1 

Pater  venit. 

:                                      ■       ' 

hé-     ra:cla-'    ri-    fi-     ca  Fi-li-um ': 

tù- 

uni 

(i)  Les  neumes  qui  surmontent  les  portées  sont  tirées  de  TAntiphonaire  de 
Hartker.  Les  antiennes  au-dessus  desquelles  ne  figure  pas  la  notation  ne  sont 
pas  dans  ce  manuscrit. 
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Il  serait  trop  long  et  d'ailleurs  inutile  d'étudier  à  part  chacune 
de  ces  27  incises  :  il  suffira  d'en  choisir  quelques-unes  pour  en 
expliquer  et  justifier  le  rythme. 

515.  —  Incise  n°  2.  —  Le  lecteur  qui  s'est  familiarisé  avec 
toutes  les  précédentes  explications,  sera  porté  à  )ythmer  les  mots 
de  cette  incise,  comme  il  suit  : 


..  Dô-  mi-    no      cla-  ma-  bat    caé-  eus    ad    é-     ura 
Fig.  3j8, 

En  sol,  ce  rythme  est  bon,  justifiable,  irréprochable  même;  il 
est  conforme  aux  règles  ordinaires,  et,  pour  l'oreille,  le  résultat 
en  est  excellent. 

Il  en  va  de  même  pour  les  quatre  incises  suivantes,  rythmées 
d'après  les  mêmes  principes  : 


Incise  n.  5.   ^      j      ■'    '    ffr^^^-'  ■         ■  (  r^^-f 

-      — ^, —     x.^^^ — ^2^ — -"'=^~ 

mé-    us        e-    lé-  ctus  quem     e-    lé-    ci 
Ma-  gi  in   sôm-nis        ab     An-ge-    lo 

6         ri         4  3  î         1 


Incise  n"  >. 


@^^^ 


be-     a-     ti      m  un-  do    côr-  de 

0         r.         4  3  î         1 

Incise  n.  9.   ^=^^^ë=?^^^^^~7==^^P^F3t 

Pà-  ter  a-    pud      te-    met-    i-  psum 

Rythme  Grég.  T.  II.  -  12 
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Et  cependant,  des  doutes  sérieux  peuvent  être  formulés  contre 
cette  interprétation.  Cette  incise  musicale,  en  effet,  adaptée  à 
certains  textes,  reçoit  des  modifications,  légères  à  la  vérité,  mais 
révélatrices  de  sa  vraie  marche  mélodique  et  de  la  valeur 
rj'thmique  et  tonale  de  chacune  de  ses  notes.  Voir  le  tableau 
précédent, 

516.  —  La  plus  significative  de  ces  modifications  est  la  réunion, 
ou  synércsc,  du  si  [y  et  du  la  en  une  seule  clivis  avec  épisème  sur  la 
première  note  :  ^,  dans  les  exemples  11  à  19  (section  B),  sauf  13. 
Cette  synérèse  exige  un  ictus  rythmique  sur  le  si-}  et  par  suite  sur 
le  sol.  Les  sons  mélodiques  fondamentaux  et  ictiques  sont  donc 
jr/t7,  sol,  fa  : 


Incise  n"  12. 

...  gén-  ti-    bus  ad      il-    lu-    dén-  dum 

Fig.  220. 

et  le  la  n'est  qu'une  note  de  passage,  qui  ne  doit  pas  porter 
d'ictus.  Or  dans  les  incises  2,  .5,  6,  7,  9,  telles  que  nous  venons  de 
les  rythmer  ci-dessus  en  ne  nous  basant  que  sur  la  loi  de  l'enchaî- 
nement des  mots,  le  la  reçoit  un  touchement  ;  et  dans  les  incises 
5,  6,  7  et  9,  le  sol  en  est  privé. 

517.  —  Cette  absence  d'ictus  sur  le  5^/ est  condamnée  encore 
par  un  autre  fait  mélodique  non  moins  significatif  que  la  synérèse 
des  notes  4  et  5.  Lorsque  le  texte,  très  court,  ne  concède  à  la 
corde  récitative  sol  qu'une  seule  S3^11abe,  la  mélodie  s'accorde 
la  fantaisie  de  doubler  ce  sol,  comme  on  peut  le  voir  dans  les 
exemples  13  à  19.  Habituée  à  se  poser,  à  s'étaler  à  l'aise  sur  cette 
note,  elle  ne  peut  se  contenter  dun  seul  temps  simple,  et,  au 
détriment  dn  «  style  oratoire  »,  elle  se  permet  une  pose  de  deux 
temps. 

518.  —  Qui  peut  bien  nous  renseigner  sur  cette  fantaisie? 

Les  signes  nenmatigiics  et  rythmiques  :  une  virga  strata  /*', 
valeur  double,  surmonte  toujours  dans  ce  cas,  chez  Hartker,  la 
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syllabe  unique  du  texte.  Sept  fois  dans  l'Antiphonaire  Vatican  ce 
cas  se  présente  ;  sept  fois  la  virga  strata  dans  Hartker  indique  la 
volonté  de  la  mélodie  (i).  Nous  avons  dit  «  fantaisie  »;  nous  avons 
tort;  c'est  «  exigence  »  et  «  art  »  qu'il  faut  dire  :  la  bonne  allure, 
le  juste  équilibre  du  rythme  réclame  impérieusement  ce  double 
temps.  Et  la  virga  strata  est  ici,  quoi  qu'on  en  dise,  un  vrai  signe 
rythmique,  parce  que  longue  : 

rr    r    ^ 


-t 


V 


Incise  14.  nô-   men        é-     jus 

»     13.  pû-e-  ru  m     Je-     su  m 


Fig.  231. 

519.  — Il  faut  donc  abandonner  le  rythme  proposé  ci-dessus  pour 
les  incises  2,  5,  9,  et  s'en  tenir  à  celui  du  tableau  général.  Il  s'agit 
d'un  type  unique  grégorien;  l'ordre,  l'harmonie  exigent  que  soit 
conservée  toujours  son  intégrité  mélodique  et  rythmique  :  les 
modifications  légères  que  nous  avons  signalées  indiquent  claire- 
ment que  telle  a  été  la  volonté  du  compositeur. 

Après  ces  explications,  les  sections  C  et  D  du  même  tableau 
se  comprennent  facilement.    • 

Deuxième  exemple. 
Intonations  et  cadences  suspensives  du  III®  mode. 

520.  —  On  vient  de  voir,  dans  l'exemple  précédent,  l'utilité  de 
la  synérèse  (clivis)  pour  la  fixation  du  rythme.  Voici,  dans  les 
intonations  suivantes,  une  synérèse,  ou  même  deux  synérèses, 
cette  fois  de  podatus,  qui  vont  encore  éclairer  notre  marche. 

Ici  encore,  les  neumes  qui  surmontent  les  portées  sont  tirés  de 
l'Antiphonaire  de  Hartker. 

(i)  L'édition  vaticane  a  négligé  5  fois  sur  7  de  doubler  cette  note;  les 
éditions  rythmiques  de  Solesmes  ont  ajouté  un  point  (■.),  là  où  la  notation  était 
ainsi  défectueuse. 
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Tableau  I. 


1) 


2) 


5) 


6) 


8^ 


9} 


-    / 

o        4 

:;       2          1 

;    /    _    i     / 

•                    - 

■        ■ 

:       -          ■       :       ■•     ' 

■        ■ 

' 

' 

Do-    mi- 

;    ne,       ut 

i    vi-     de-    ;      o... 

:    -      /  ;    - 

•                        . 

■     ■        ■ 

>      ■        ■   ' 

■        ■ 

• 

Dô-    m  i- 
• 

•    ne,      vim 

p;i-      ti-          or... 

-    /  \    r 

« 

■         ■ 

■     ■      ■  ' 

■        ■ 

' 

' 

Ni-   gra 

•      ~        ~ 

s  11  m    sed 

for-  mô-         sa... 

-     /  ;     r 

-                 -       1 

* 

s 

■      ■        ■   ' 

■        ■        ■ 

- 

• 

Ac-  ci-      pi- 

ens 

Si-    nie-           on... 
•                             1 

S 

■ 

1                       ■     ' 

■        ■ 

- 

' 

Si-    me- 
•      /      /       / 

on 

jû-                :  stus... 
-         /             / 

•                     •  , 

.          ■             ■ 

■        ■        ■ 

1 

Hic       est    di- 
.      ^      ^      ^ 

sci-     pu- 

lus       il-    ;     le... 
-            -     1 

■                        ■            "        " 

•                     ■ 

■        ■        "      ' 

,                      , 

' 

Hic       est    di- 

sci-     pu- 

lus    nié-          us... 

•                              a 

m          ■              ■      1 

■          ■          " 

î                                 1 

' 

Fi-     dé-     lis 

sér-  vus    : 

et  prù-     :   dens... 

1 

"                    ■ 

■    ■  •  •■  ' 

■          ■          "       : 

' 

E-      li-     sa-     '■■ 

bcth  Za-     ; 

cîia-      ri-     :    ae... 

Fis;.  323. 
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521.  —  Quelques  brefs  commentaires  seulement. 

Incises  i  et  2.  —  Aucune  difficulté;  les  deux  mots  dact}iiques 
de  la  cadence  sont  régulièrement  r^'thmés. 

Incise  j.  —  Nigra  siiui  est  rythmé  à  l'instar  d'un  dactyle. 
Formôsa  est  calqué  sur  pàtior ;  au  point  de  vue  strictement 
rythmiqîie,  il  n'y  a  aucune  diflerence  entre  ces  deux  mots,  et  seule 
l'intensité  les  distingue  : 


^-.6^^^^-^ 


pa-      ti-       or  for-  m6-     sa 

Fig.  223. 

Des  adaptations  de  cette  sorte  —  et  elles  sont  très  nombreuses 
dans  les  répertoires  grégorien  et  ambrosien  —  dévoilent  la  pensée 
des  anciens  sur  le  nVe,  tout-à-fait  secondaire,  de  F  intensité  dans  la 
fixation  de  la  marche  rytJnniqnc.  Il  faut  savoir  s'y  soumettre,  et 
les  règles  de  l'harmonie  moderne  n'y  peuvent  rien  changer. 
Mais  nous  ajoutons  promptement  que  pour  la  coloration  du  rythme 
le  rôle  de  l'intensité  est  capital. 

Incises  ^  et  §.  —  Les  synérèses  de  podatus  (notes  5-4,  3-2) 
indiquent  nettement  que  le  rythme  adopté  dans  les  incises  précé- 
dentes et  dans  celles  qui  vont  suivre,  est  bien  celui  qui  leur 
convient. 

hicises  6,  7,  8,  ç.  —  Elles  se  rythment  comme  les  précédentes. 

A  noter  que  sur  la  syllabe  4  de  l'incise  n^  8,  Hartker  met  une 
clivis,  au  lieu  de  la  simple  vi?-ga  des  autres  antiennes.  Cette  clivis 
attirerait  à  soi  le  touchement  rythmique,  qui  glisserait  ainsi  de 
l'accent  sér  sur  la  finale  vus,  et  le  mot  serait  ;j//!;//^' normalement, 
comme  le  sont  d'ailleurs  tous  les  mots  de  toutes  les  autres  incises. 
Quoi  qu'il  en  soit,  nous  avons  suivi,  dans  notre  tableau,  l'édition 
vaticane. 

En  résumé,  les  trois  dernières  notes  (3,  2,  1,)  de  ces  neuf  into- 
nations déterminent  le  rythme  de  toutes  ces  incises;  l'équilibre 
demande  ici  encore  une  allure  rythmique  uniforme. 
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Troisième  exemple. 
Cadences  des  VII^  et  VIII«  modes. 

522.  —  Un  mot  sur  1"  ordonnance  générale  du  tableau  qui  va 
suivre,  pour  en  faciliter  l'intelligence. 

Les  cadences  ont  été  classées  d'abord  en  trois  groupes  d'après 
la  distribution  des  notes  sur  les  syllabes  du  texte,  le  premier  étant 
complètement  syllabique,  le  deuxième  et  le  troisième  comportant 
une  synérèse  soit  des  deux,  soit  des  trois  premières  notes. 

Les  cadences  du  premier  groupe  se  divisent  elles-mêmes  en 
trois  sections,  selon  la  place  qu'occupent  en  chacune  d'elles  les 
accents,  toniques  ou  secondaires. 

Enfin,  à  l'intérieur  de  tous  ces  différents  groupes,  on  a  distingué 
les  unes  des  autres  les  cadences  du  viip  mode  et  celles  du  vif  (i). 

Tableau  J. 

Première  forme. 

A. 

Accents  toniques, 
col.  5  et  2. 

\IÏV  MODE. 

1)  Ant.  Generâtio  haec. 

2)  »  Fili,  recordârc 

3)  »  Cum  bis. 

4)  »  Congaudéte, 
.3)  ))  Paulus  et  Joânnes. 


0)      »      Misit  re.x. 


7)      »      Orémus  omnes. 


p 

:     5     i 

i 

3    : 

2 

1 

b                        .     • 

■ 

■• 

°(;) 

■• 

J^- 

/ 
nae 

/ 

pro- 

phé-: 

tac 

si- 

mi- 

/ 

li- 

ter 

ma-  : 

la 

im-  pu- 

gnâ- 

/ 
bant 

/ 
me 

grâ- 

tis 

r 

sô- 

/ 
des 

/ 

.  ac- 

cé- 

pi 

cac- 

/ 
lu  m 

et 

tér- 

ram 

jô- 

ân- 

/ 
;nis 

:in 

càr- 

ce- 

rc 

:\é- 

;    / 

inam 

/ 

/ 

:pé- 

:  y 

:at 

'i)  Les  antiennes  dont  \incipit  est  marqué  d'une  astérisque  *  sont  tirées  du 
Responsorial  romain  ;  toutes  les  autres  se  trouvent  dans  M Antiplwnaire . 

La  colonne  qui  ne  porte  pas  de  numéro  est  de  surcroît,  réservée  aux  pénul- 
tièmes faibles  survenantes  en  cas  de  chute  verbale  dactylique.  L'édition  vaticane 
affecte  cette  survenante  d'une  seule  note  (note  évidée  du  tableau).  Nous  avons 
mis  entre  parenthèses  le  podatus/a-j^?/  de  Hartker  et  des  manuscrits. 
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VIII«  MODE  (suite). 

8)  An/.  Saulus  qui.  * 

9)  )>  Concùssum  est.  ' 

10)  >»  D6minus  Jcsus,  " 

11)  »  Tune  Valeriânus.  *' 

vue  .MOOK. 

12)  )>  Considcrdbam. 

13)  y>  Prôprio  Fnio. 

14)  »  Ingréssa  Agnes. 

15)  >>  Quis  es  tu. 

16)  »  Natfvitas  est. 

17)  >>  Dixérunt  discfpuli. 

18)  »  Ecce  sacérdos. 

19)  »  Ipsi  sum  desponsâta. 

20)  ■»  Vidisti  Dne.  * 

21)  »  Proptem  fidem.  * 

22)  >>     Ecce  dedi.  * 

23)  >>     Martfnus  adhuc.  * 

24)  >>     Ecce  signo.  ^' 

25)  »     Dixit  Roniânus.  * 


0 

5 

4 

3   ; 

2 
/    ; 

1 

b 

■ 

/  \-' 

— 1 — 

■•  •  "(s) 

'■• 

w 

con-fun- 

dc- 

bat   ; 

Ju-     : 

daé-  ; 

os 

de-scen-  • 

dé- 
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de 

caé-  \ 

lô 

és- 

se 

prae- 

dl    i 

xit 

♦ 

r 

sân- 

ctum 

Ur- 

bâ^    : 

num 

qui  co- 

§:no- 

/ 
sce- 

ret 

me.   ; 

trâ-  : 

di- 

dit 

il-     ; 

lum 

-  /  ; 

praCi^a-  ; 

râ-    ; 

/ 

tum 

A 
in- 

^l-    \ 

nit 

r  \ 

dû-     ; 

bi- 

/ 
tes 

fi-      :li- 

a 

il-     : 

lù- 

strat 

/ 

ec- 

clé-    :si- 

as 

iiT- 

/ 

pi 

ra- 

pâ-    : 

:  ces 

in-  ; 

vén- 

tus 

est 

jù-    i 

:  stus 

r 

lù- 

na 

/ 

mi- 

ràn-  : 

;  tur 

/ 

ma- 

mil- 

/ 

la 

/ 

tor- 

que-  : 

:   ^^ 

mamil- 

/ 
lâ- 

-c 

r 

gén- 

/ 

runi 

/ 
tes 

ine- 

/ 

iet 

â- 
:  ré- 

;  runi 
:  gna 

■vés- 

■;te 

•con- 

;té-    : 

:  xit 

-     / 
pe-  ne- 

:trâ- 

:     / 

•;bO 

i   / 

ise- 

;cû-   : 

•:  rus 

:mé 

:bap- 

:  / 

:ti- 

■zâ- 

■  re 

\6o 


TROISIÈME    PARTIE.  —  CHAPITRE  VIII. 


B. 

Accents  toniques,       i 
col.  4  et  2. 


VaiP  MODE. 

26)  Anf.  BeAtam  me  dicent. 

27)  >  Nûptiac  factae  sunt.  Ma-  ri 

28)  >  Andréas. 

29)  T>  Pcr  te  Lûcia. 

30)  >  P.iulus  et  Joânnes.  D6-  mi 
•SI)  »  Zelus  tuus.  * 

vue  MODE. 

32)  »  Tune  acccptàbis. 

33)  »  Salve  crux. 

34)  *  Annulo  suo. 
•iô)  »  O  magnum. 
30)  »      Puer  qui  natus  est. 

37)  »      Cum  jucunditâte. 

38)  5>      Domine  si  adhuc. 

39)  I>      Quo  progréderis.  * 


5 

4 

3 

2 

1 

« 

/ 

/ 

■ 

■ 

/-\- 

7 

■• 

-^(s)- 

¥■ 

\M/ 

re- 

spù- 

xit 

Dé'- 

us 

Ma-  ri- 

a 

mà- 
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sû- 

a 

-em. 

r 

pas- 

r 

si- 

ne 

sô- 

ci- 

us 

/    - 

Do- mi- 

> 

no 

su 

Chri- 

sto 

Do-  mi- 

nus 

Jé- 

/ 

sus 

Chri- 

stus 

co- 

mé- 
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pec- 

/ 

c;i- 
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mii- 

is 

A 
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ter 

mc- 

/ 
us 

Chd- 

stus 
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r 
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mé 
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na 
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a 

/ 
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ta 

fù- 

it 
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/ 

vâ- 

ter 

â- 

it 

-    / 
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r 

num 

/ 

su  m 

Chri- 

stum 

r 

vo- 

lûn- 

tas 

tû- 

a 

mi- 

ni- 

/ 
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/ 

:  y 

pe- 

ras 
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Acc.  secondaire,  col.  4. 
Accent  ionique,  col.  2. 

VII1=  MODE. 

40)  Ant.  Semen  cécidit. 

41)  »  MaximfUa. 

42)  »  Si  igneni.  * 

43)  ^  Mirâbile. 

44)  >^  Semea  cécidiu 

45)  »  Deus  meus  es  tu. 

46)  >>  Veni  sponsa. 

47)  )>  Confido  in  Dno.  * 

48)  )t      Elevâre. 

A'IF  MODE. 

49)  ff     Si  culmen. 

50)  »  Dextiam  meam.  * 

51)  >  Doraum  tuam. 

52)  »  lu  boc  cognôsceut. 

53)  >  Beâta  Civecilia.  * 

54)  "»      Tamquam  auium.  * 

55)  *     Si  coram.  * 


-y 
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/  .  /  / 
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Ange 
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li- 
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/ 

di- 

/ 
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;é- 
\/ 
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/  \    - 
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/  \  - 
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bunt 
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y 

bo 


y 


te 
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362 


TROISIÈME   PARTIE.  —  CHAPITRE  VIII. 


Deuxième  forme. 


VIII«=  MODE. 

56)  Ant.  Libénter. 

57)  ï>      Bedtus  Lauréntius. 

58)  y>      Beàtus  Andréas. 

VII«  MODE. 

59)  :»      Dixit  Dàminus. 

60)  »  Atténdite. 

61)  >>  Dfrige.  * 

62)  »  Non  est  hic.  * 

63)  ••  O  quanj  pulchra.  * 

64)  >•  Ipse  praefbii- 

65)  ■■  Mirificâvit.  "- 

66)  »  Mecum  enim. 


^ 

5-i 

\^ 

2 

1 

« 

3 

■ 

■• 

"(î) 

■• 

iii  me 

J 

vir- 

/ 
tus 

Chri- 

sti 

mé-     i 

sér- 

vi 

tû- 

i 

pendéntem 

in 

pa- 

ti- 

bu- 

lo 

a 

déx- 

tris 

mé- 

is 

d^ 

16- 

rem 

mé- 

um 

tû-  o 

vi- 

a  m 

mé- 

ara 

et 

p6r- 

ta 

caé- 

li' 

ciim 

cla- 

ri- 

tâ- 

te 

plé- 

bem 

per- 

féc- 

tam 

clâ- 

An- 

mân- 
se-    . 

tes 
lum 

âd 
Do- 

mi- 

se 
ni 

Troisième  forme. 


67)  Ant.  Cum  vénerit. 


(J8j      ))      Unxérunt. 


« 

5-43 

o 

1 

« 

/■ 

■• 

°(s) 

■• 

Spiritus  vc- 
rc-gcm  in 

ri- 

*-^ 

Gi- 

tâ- 
hon.  ' 

tis 

Fii^.  224. 
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523.  —  Ces  nouvelles  caden-  k  ■       *       ■• 

ces  sont  apparentées  aux  pré-  ~ ■ 

cédentes;  mais  au  lieu  d'être 

suspensives,  elles  sont  définitives,  Ç  .       ■       ■  1 

grâce  à  l'adjonction  de  deux  ~  I 


notes  (cadences  redondantes). 


Fig.  32^. 


524.  —  Le  tableau  distingue  trois  iovx\\Q'& générales  fondamentales  : 

je  pornie^  pcntésyllabiqne.  — 
C'est  de  beaucoup  la  forme  la  §. 
plus  ordinaire;    elle    s'adapte 
aux    cadences    spondaïques  re-   1.        J6-    nae  pro-    phé-  tae 

dondantes  :  l^^g-  226. 

.  % 

Elle  devient  Jiéxasyllabtque  si  - 


F 

r 

4 

3 

2 

1 

II 

. 

■ 

■• 

■- 

1 

-*- 


elle    s'applique    à   une    finale  7.       vé-    nam    a-      pé-     ri-      ul 

daetyliq^lc  :  ,  Fig.  22/. 

g T— r 


+ 


et  tétrasyllabiqne  si  la  finale 

est  un  monosyllabe  ou  un  mot  7-; ; : — 

•^  i!2.cogno-   sce-     ret      me 

hébreu  (cadence  simple)  :  31.    "co-    mé-    dit     me 

Fig.  22S. 

5-1  :;  2 


^f  Forme,  îétrasyll'abiqîie,  —  ■  Zj 

par    synérèse  en  podatns  des 


65  du  tableau  :  ciamân-       tes        dd 

Fig.  230, 

?-    Forme,    trisyllctbiqice.    —  . 5-4^3 s 

g /■ = 


,       ,        ,  56.  vir-        tus  Cliri-  sti 

notes  la,  ni  : 

Comme  la  précédente,  cette                          '-^"  ^~^' 
forme     redondante     s'allonge 
avec   un    dactyle    et    devient 
simple  avec  un  monosyllabe,      g « ^ 

On  trouve  cependant,  texte  '- — 


Elle    résulte    d'une    synérèse 
en  torcidns  des  notes  la,  ut,  si,  '^  :;^^_  '^_  ^ 

et  suit  aussi  les  modifications  68.  in  Gi-  lion, 

imposées  par  le  texte  :  Fig.  sji. 
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Ces  généralités  nous  préparent  à  l'étude  du  rythme.  Reprenons 
chaque  forme,  l'une  après  l'autre. 

525.  —  Première  Forme.  —  Cinq  syllabes.  —  Pour  la  facilité, 
les  cadence  sont  été  groupées  en  trois  séries,  d'après  l'ordre 
des  accents  toniques  : 

Série  A.  —  Accents  toniques  sur  les  s^-llabes  5  et  2  (Cad.  1  à  25); 

»     B.  —  ).  „  4  et  2  (  »    20  à  39); 

(Accent  tonique  sur  la  syllabe  2  1 
»     C.  —  -^  .         ^  A  •  .    r     (  «   -10  à  55). 

[Accent  secondaire         »  ^  ) 

526.  —  Série  A.  —  Les  cadences  1  à  25  portent  l'accent  sur  les 
syllabes  5  et  2.  Avec  cette  accentuation  le  rythme  suivant 
s'impose  : 


Jô-    nae  pro-  phé-      tae 
SNinl-      li-      ter  ma-       la 


La  concordance  est  parfaite  entre  paroles  et  mélodie  ;  elle  donne 
à  supposer  que  ce  type  verbal  A  a  servi  de  modèle  à  la  musique. 
La  suite  confirmera  cette  conjecture. 

Il  importe  de  remarquer  la  virga  /  du  neume,  colonne  5  ;  elle  est 
presque  toujours  surmontée  d'un  épisèrae  rythmique.  'Lq  punclutn  - 
qui  la  remplace  quelquefois  porte  également  cet  épisème  rythmique. 
Nous  disons  rythmique  à  dessein,  parce  que  ces  adjonctions  ne 
sont  pas  seulement  ici  le  signe  d'un  léger  allongement,  elles 
indiquent  en  outre  la  place  de  l'ictus  rythmique,  comme  les 
synérèses  nous  le  montreront  bientôt. 

527.  —  Série  B.  —  Dans  ces  quatorze  cadences  —  26  à  39  — 
l'accent  tonique  de  la  colonne  5  se  déplace  et  glisse  dans  la 
colonne  4  : 


res-  pé-     xit    Dé-        us 
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Ce  changement  ne  modifie  pas  le  rythme  de  cette  cadence  :  la 
virga  et  \t punctnui  de  la  col.  5  sont  toujours  munis  de  l'épisème 
rythmique.  Si  le  copiste  l'oublie  parfois,  ses  distractions  ne  sont 
pas  plus  nombreuses  que  dans  la  série  A. 

Si  l'on  doutait  de  cette  interprétation,  les  formes  2  et  3  de  cette 
même  cadence  sont  de  nature  à  dissiper  toute  hésitation. 

528.  —  Série  C.  —  Cadences  40  à  5.j.  —  Ici,  l'accent  tonique 
de  la  colonne  4  se  transforme  en  accent  secondaire,  conformément 
aux  lois  de  la  psalmodie  : 

a)  ace.  secondaire  réel  du  mot  :  dif/siônem,        cad.  43. 

b)  fin  de  mots  dactyliques  :        longitûdi//^'//-;  diérum,      »      51. 

c)  mot  inaccentué  qui  devient 
accentué  par  suite  de  sa  position 

dans  la  mélodie  :  in  aetérnum,    »      54. 

La  présence  de  l'épisème  rythmique  sur  la  virga  (col.  5),  huit  fois 
sur  seize,  indique  bien  que  le  rythme  préétabli  demeure  (i). 

(i)  La  cadence  45,  filia  Si'on,  demande  une  explication  spéciale.  On  reniar- 
ciuera  que  la  version  vaticane  ne  correspond  pas  à  la  notation  neumatique 
de  Hartker.  Les  variantes  des  manuscrits  sont  assez  nombreuses,  mais  la  version 
choisie  est  loin  d'être  la  plus  ordinaire.  Il  est  cependant  facile  de  trouver  dans 
les  manuscrits  sur  lignes  la  transcription  certaine  de  Hartker;  on  la  trouve 
même  en  Italie  : 

7  ri       ■• 


Fi-    li-    a      Si-      on. 

Quelquefois  la  clivis  est  réduite  à  un  seul  la 

+ 


ou  même  à  un  sol 


+ 

E -     > 


c'est  alors  la  forme  redondante  ordinaire  de  la  cadence  que  nous  étudions. 
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529.  —  Deuxième  Forme.  —  Le  texte  n'a  plus  que  quatre 
syllabes  fondamentales  pour  la  même  cadence  musicale.  Onze 
cadences  (56  à  66). 

Le  compositeur  en  maintient  néanmoins  le  rythme  au  moyen 
d'une  synérèse  des  notes  5  et  4,  qu'il  réunit  ^n  podatns  : 


b     .     ■      ■ 

7 

■■ 

■• 

Jô-  nae 

Pro-phé- 

tae 

&-1 

o             2 

1 

«' 

^ 

« 

3 

■ 

■  • 

■• 

vir- 

tus  Chri- 

sti 

/ 

'i.<-  235- 

A  ce  dernier  groupe  correspondent  des  accents,  toniques  ou 
secondaires,  voire  des  finales  de  mots  spondaïques  {plcbem,  cad.  64) 
et  même  des  pénultièmes  faibles  {Angcbmi,  cad.  66).  Malgré  la 
valeur  différente  de  ces  syllabes,  iQpod'ûtas  carré,  long,  appuyé,  v^. 
demeure,  attestant  par  sa  présence  la  stabilité  du  rythme  musical. 

Ainsi  se  trouve  confirmé  le  rythme  attribué  plus  haut  aux 
55  cadences  de  la  première  forme. 

Ce  n'e.st  pas  tout. 

530.  —  Troisième  Forme.  —  Le  compositeur  n'a  plus  à  sa 
disposition  que  tfots  syllabes.  Il  n'importe  ;  pour  conserver  mélodie 
et  rythme,  il  a  de  nouveau  recours  au  procédé  de  la  synérèse  ; 
mais,  cette  fois,  il  est  obligé  d'enclaver  dans  un  même  groupe, 
un  torcnliis,  jusqu'à  trois  notes,  celles  qui,  dans  les  cadences 
précédentes,  formaient  un  temps  composé  ternaire  : 

5-4-3  2         1 

S  -T. 


vc-  ri-  ta-    tis 

Fig.  236. 

Les  cas  sont  rares,  deux  cadences  seulement,  67  et  68;  mais 
ils  suffisent  pour  prouver  la  ferme  résolution  des  compositeurs  de 
ne  pas  entamer  le  rythme  de  cette  clausule. 


K 
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531.  —  Avant  de  laisser  cette  cadence,  il  faut,  dans  un  même 
tableau  réduit,  réunir  les  différentes  formes  musicales  avec  leurs 
différentes  accentuations.  Aucun  argument  ne  sera  plus  éloquent 
et  plus  probant  : 


l'e    FOR-ME. 

5  syllabes. 


2«  Forme. 

4  syllabes. 


3^  Forme. 

3  syllabes. 


/.  ^26. 


L  43. 

• 


/.  I.         Jô-  nae   pro- 


re-  spé-     xit 


di- 


Ô4 


/.  36. 

>  63. 

>  64.  plé- 
»  66.  An- 


vir- 
cla- 
bein 
ge- 
5-1-3 
=^ 


tus 
ri- 
per- 
lum 


/.  67. 


25  fois. 


phé-     tae. 


14  fois. 


Dé-       us. 


c-     ne  m. 
2         1 


Chrt-     sti. 
ta-         te. 
fé-         ctam. 
Dô-  mi-  ni. 
2        1 


ta-     tis. 


I  ï  fois. 


II  fois. 


2  fois. 


Que  les  musiciens  modernes  ne  s'effraient  pas  en  face  de  ces 
«  nouveautés  »,  si  antiques  pourtant!  Qu'ils  s'essaient  ci  les 
chanter,  que  souvent  ils  les  répètent,  et  bientôt  ils  en  découvriront 
et  en  goûteront  toute  la  beauté.  A  mesure  que  se  développe  et 
s'affme  le  sens  grégorien,  ces  rythmes,  à  la  fois  stables  de  forme  et 
ftiobi/vs  d'intensité,  se  révèlent  à  l'intelligence  et  à  l'oreille;  et 
ceux-là  mêmes  qui,  de  prime  abord,  les  méprisaient,  finissent 
par  les  apprécier  à  l'égal  des  plus  belles  œuvres  poétiques  ou  ora- 
toires de  Tantiquité. 
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Quatrième  exemple. 
Intonation  d'antiennes  du  VII«=  mode. 

Type  Cnntate  Domino. 

532.  —  Après  une  cadence,  voici  une  intonation  musicale  non 
moins  instructive.  Nous  l'avons  déjà  rencontrée  souvent.  Elle 
s'étend  de  quatre  à  sept  syllabes,  et  comprend,  dans  le  tableau 
ci-dessous,  neuf  séries  (A  à  I),  réglées  d'après  le  nombre  des 
syllabes  et  la  forme  spondaïque  ou  dactylique  des  cadences.  Un 
regard  sur  le  tableau  permettra  de  se  rendre  compte  immédia- 
tement de  toute  l'ordonnance. 

Tableau  K. 


SÉRIE  A.      4  syllabes      il 
Cad.  spondaïque.  _ 


1) 


SÉRIE  B.     5  étvUabes       E 
Cad.  dactylique.  


8) 


SÉRIE  C.      5  syllabes       g- 
Cad.  spondaïque.  — 


9) 
10) 


O- 


Ma- 

[Lù- 
Mul- 


Stél-  la 
Di-  ves 


Di-  xit 
Quid  me 
Mi-  sit 
Vi-  vit 
Au-  xit 


v^ 


ne  no- 
/f  / 
ci-      a 

ti-    pli- 


Dô-  mi- 
quaé-ri- 
Dô-  mi- 
Dô-  mi- 
Dô-  mi- 


spi-   ri- 


bis- 

J 
vir- 

câ- 


sta 
le 


nus 
tis 
nus 
nus 


tus 


sti 


(0 


{i}  Les  antiennes  marquées  d'une  astérisque  sont  tirées  du  Responsorial  romain. 


I 
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Si  RIE  D.       6  syllabes     il 
Cad.  dactylique 


12) 

13) 

H) 
15) 
16) 
17) 
18) 
19) 


SÉRIE  E.       6  syllabes     - 
Cad.  spondaique.- 

20) 


SÉRIE  F.       7  syllabes     r 
Cad.  dactylique. _ 


21) 
22) 

23) 
24) 


SÉHiE  G.       7  syllabes     f^ 

Cad.spoiidaïque. 


Vi- 


SÉRIE  H.      S  syllabes     T_ 
Cad.  spondaïque.  _ 


26) 

27) 


SÉRIE  I.      Variations     |^ 
du  même  type.  _ 


Can-: 

De 

Ec- 

Non 

Qui 

Ser- 

Lau- 

In 


25) 


Sâncti 


Si  man- 
Di-xé- 
O-  cu- 

Su-  sci- 


dt-n-tes 


La-  pi- 
Prae  ti- 


Qui  per- 


tâ-  te 

caé-lo 
ce  a- 
16-  tis 
mé  di- 
vî-  te 
dâ-  te 
16-   co 


Dé-    i 


se-  n- 
runt  di- 
lis  ac 
ta-   vit 


stél-  lam 


5   4    0 


Dû-  mi- 
vé-  ni- 
scéndi- 
mâ-  ni- 
gnâ-  tus. 
Dû-  mi- 
Dô-  mi- 
pâ-  scu- 


T 


tis     in 
sci-  pu- 
ma- ni- 
D5-  mi- 


Ma- 


il o 

et 

mus 

bus 

est 

no  * 

num 

ae 


me 

li 

bus 

nus' 


g» 


5-4 


des  torren-    tes 
mô-re  au-     tem 


/  /  r   - 

seque-bân-  tur 


3-2 


il- 
e- 


jù- 


li 

jus 


r 

stum 


3;o 
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8 

7       0 

5       4 

3       2 

1 

0 

. 

^ 

S     ■ 

m- 

k 

^ 

■      ■ 

■   ■     ■' 

' 

29) 

DLxit  pa- 

ter  fa- 

mi-    li- 

as     . 

^ 

P 

■ 

■• 

k 

• 

■■  •      • 

- 

■       ■ 

30) 

In  caelé- 

sti-  bus 

ré- 

gnis 

<f/t-.,  e/c. 


F^l-.  .-jS. 


Le  rythme  adopté  pour  toutes  les  cadences  est  uniforme  :  il  sera 
facile  de  le  justifier. 

533.  —  Série  A.  —  Quatre  syllabes ^  cadences  spondaïques. 


Le  rythme  indiqué  s'impose  :  point 
n'est  besoin  de  commentaire. 


534.    ■ —    Série    B.    —    Cinq    syllabes, 
cadences  dactyliques. 

Ici   encore,    le  r^'thme  à   suivre  est  __ 
nettement  déterminé  par  la  division  ou  t 
diérèse  du  potlatus  2-3  en  deux  syllabes 
distinctes;   et  c'est,    nous   l'avons   vu 
plus  haut,  le  rythme  normal  du  dactyle  : 


Stél-   la      i- 


sta 


f^ig-  239- 

4  3  2  1 


Dî-    xit  Dû-  mi-    nus 
Fig.  24.0. 


Si  quelque  rythmicien,  sous  prétexte  :^^g'"'5'*    4 


à'enjatnbeineni  des  mots,  s'avisait  de  IZII 
rythmer  le  mot  dixit,  la  seule  comparai-  ^-^^^ 
son  entre  les  deux  sections  suffirait  à  le 
lui  interdire  ; 


Di-    xit  D6-  mi-   nus 
Fig.  241. 


Au  surplus,  ce  qui  prouve  que  le  tou- 
chement  doit  tomber  sur  le  si,  5,  c'est  le  \ 
texte  8  de  la  même  série,   qui  montre 
une  synèrèse  des  notes  4  et  5  :  Omnis 


:-i 

3 

2 

1 

a 

■ 

>• 

• 

■ 

' 

■ 

spi-    n-    tus 
Fis:.  242. 
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C'est   peut-être    une    distraction   du 


compositeur,  mais  une  distraction  heu-  b       ■      *      ■  ' 

reuse,  intelligente,  qui  trahit  le  besoin  ~^ 

j,  .  ,        .  .  ,  ,  Oranis  spi-     ri-    tus 

d  un  appui  sur  le  si  ;  car  rien  n  empe-  *^ 

chait  de  noter  :  ^'^-  ^^'^■ 

Cette  analyse  des  deux  premières  séries  permet  de  rythmer  avec 

sûreté  toutes  les  autres,  comme  on  va  le  voir. 

535.  —  Séries  C,  E,  G.  —  Cadences  spondaïqties. 


Série  C  Ma-     ne       no-    bis-    cum 

!>   E  Sân-cti       Dé-    i        6m-  nés 

>    G  Vi-     dén-tes      stél-   lam  Ma-  %\ 

Fig  244. 

Dans  toutes  ces  intonations,  les  touchements  se  placent  de 
deux  en  deux  syllabes,  suivant  les  règles  ordinaires,  en  rétrogra- 
dant à  partir  du  groupe  3-2. 

Si  un  partisan  de  l'accent  au  frappe  voulait  marquer  d'un  ictus 
la  syllabe  accentuée  de  Mdne  : 

Mauvais 


■  ■         *         - 


Ma-     ne      no-     bis-   cum 
/^f>  24J. 

il  s'apercevrait  aussitôt  que  le  touchement  sur  le  si,  réclamé  par 
la  mélodie,  disparaît,  englobé  dans  un  temps  composé  ternaire  ; 

si,  d'autre  part,  un  amateur  excessif  de  l'accent  «7/  /evé  et  de 
V enjambement  des  mots  s'essayait  à  rythmer  ainsi  : 


f 

■ 

a- 

s 

■ 

- 

■ 

■ 

■ 

San-  cti      Dé-        i        ôm-  nés 
Vi-     dén-  tes    stél-      lam  Mâ-gi 

Fig.  246. 
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la  même  suppression  du  touchement  sur  le  si,  note  ictique,  l'obli- 
gerait à  y  renoncer  lui  aussi,  car  l'harmonieux  équilibre  de  toutes 
ces  incises  s'évanouirait  aussitôt. 

536.  —  Séries  D,  F.  —  Cadences  dactyliqnes.     ' 


t  .^< 

y^        4        /3X        2  \       1 

: 1— hri— X. 

Série  B. 

y    D. 

>     F. 


ai. 

Ii6. 

rsi. 
1 22 

Y 


Si 


23.     O- 

v24.     Su- 


Dl- 

xit 

Dô- 

mi- 

.  nus 

Can- 

tâ- 

te 

Dô- 

mi- 

no 

Ec- 

ce 

a- 

scén- 

di. 

mus 

Qui 

mé 

di- 

gnâ- 

tus 

est 

man 

-sé- 

n- 

tis 

in 

me 

xé- 

runt 

di- 

sci- 

pu- 

li 

cu- 

lis 

ac 

mà- 

ni- 

bus 

sci- 

tà- 

vit 

Dô- 

mi- 

nus 

^''^-  247- 


Du  rythme,  rien  à  dire  sinon  qu'il  est  nécessairement  le  même 
que  dans  les  incises  précédentes. 

On  voudra  bien  étudier  les  différentes  accentuations  toniques 
qui  se  rangent  docilement  sous  la  même  marche  rj^thmique.  On 
devra  remarquer  surtout  la  variété  des  syllabes  sur  lesquelles 
s'appuie  la  note  ictique  5,  note,  fmppée ,  en  style  moderne  : 
4  syllabes  d'accent,  12,  16,  21,  24. 
3       )>        finales  de  mots,  14,  22,  23. 
1  monosyllabe  accentué,  16. 
Et  même,  dans  la  colonne  ictique  3,  on  rencontre  une  fois  une 
syllabe  finale  :  si  mansénV/V,  21. 

Ce  déplacement  des  accents  entraîne-t-il  nécessairement  des 
modifications  dans  la  dynamie  naturelle  de  l'incise?  Nous  traite- 
rons cette  question  un  peu  plus  loin,  p.  399. 

537.  —  L'examen  général  de  toutes  ces  "intonations  porte  à 
croire  que  le  type  syllabique  sur  lequel  a  ipté  calquée  primitivement 
la  mélodie,  est  le  type  dactylique  :  18  fois  sur  27,  des  vsxoX'ë, propa- 
roxytons terminent  ces  incises.  La  synérèse  en  podatus,  qui  se 
répète  neuf  fois,  ne  serait  alors  qu'un  procédé,  très  légitime 
d'ailleurs,  pour  conserver  à  cette  incise  son  allure  dactylique  en 
cas  de  mots  paroxytons;  elle  indique  avec  précision  le  rythme  de 
toutes  les  formules.  - 
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538.  —  Sérit'  H.  —  Huit  sy/labes,  cadences  spondaïqnes. 

Ces  deux  petites  intonations,  n°^  26  et  27,  paraissent  d'abord 
déconcertantes;  mais  bien  étudiées  et  bien  comprises,  elles 
deviennent  très  instructives,  et,  de  même  que  celles  qui  suivent, 
elles  nous  ouvrent  de  larges  horizons  sur  l'extrême  flexibilité 
du  nombre  grégorien,  sur  sa  docilité  excessive  à  se  prêter  aux 
moindres  influences  du  texte.  Elles  nous  apprennent  en  outre  que, 
malgré  toutes  nos  recherches  et  nos  comparaisons,  nous  sommes 
encore  bien  loin  d'avoir  pénétré  toutes  les  secrètes  délicatesses  de 
la  composition  antique,  et  que  la  prudence,  la  sagacité,  la  persé- 
vérance nous  seront  nécessaires  pour  atteindre  et  comprendre  le 
fond  de  cet  art  musical  qui,  par  sa  subtilité  et  sa  fluidité,  échappe 
à  l'analyse,  au  moment  même  où  l'on  croit  en  avoir  saisi 
les  lois. 

539.  —  Non  pas  que  les  règles  exposées  jusqu'ici  soient 
renversées  par  ces  intonations  en  apparence  capricieuses;  elles 
sont  seulement  dépassées;  elles  ne  suffisent  pas  pour  toutes  les 
combinaisons  verbales;  les  moindres  incidents  du  texte  invitent 
la  mélodie  à  sortir  du  cadre  de  l'intonation  typique,  ce  qu'elle  fait, 
comme  en  se  jouant,  de  cent  manières. 

On  pourrait  croire,  en  effet,  d'après  tout  ce  qui  précède,  à  la 
stabilité,  mélodique  et  rythmique,  inviolable  de  cette  formule 
d'intonation.  Il  n'en  est  rien  :  les  séries  H  et  I  en  sont  la  preuve. 

540.  —  Pourquoi  les  huit  syllabes  de  la  série  H  ne  s'appliquent- 
elles  pas  simplement  au  tN'pe  normal  ?  Rien  n'était  plus  facile, 
ce  semble  : 


Type  normal 
Série  G 


Simple  adaptation    Ç      /^  /\  (  %\ — * 

possible  (!>        *       W        *      ^^ 


Prae      ti-    mô- 

Lâ-        pi-  des 


re      au-    tem 
tor-    rén-  tes 


é-     jus 
U-     U 


Fig.  248. 
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Une  note  de  récitation  en  plus  au  début,  et  tous  les  mots 
s'ajustent  exactement  au  type,  accent  par  accent.  Dans  les  séries 
précédentes,  les  compositeurs  ont  ajouté  librement  jusqu'à  trois 
notes  de  récitation  ;  pourquoi  pas  quatre?  Sans  doute  que  leur  goût 
ne  leur  permettait  pas  ce  procédé  ici;  nous  disons  ici,  car  ailleurs 
ils  ne  se  font  pas  faute  de  ces  sortes  d'adjonctions,  de  prosthèses. 

On  se  gardera  bien  de  blâmer  les  compositeurs  ;  ce  qu'ils  ont 
trouvé  pour  tourner  cette  difficulté  verbale  est  mieux  réussi  que  la 
simple  adaptation  proposée  ci-dessus. 

541.  —  A  la  vérité,  la  version  authentique  des  manuscrits  les 
meilleurs  et  les  plus  nombreux  de  tous  les  pays  n'est  pas  celle  de 
l'édition  vaticane,  il  est  regrettable  que  ses  rédacteurs  ne  l'aient 
pas  suivie.  La  voici,  mise  en  regard  du  type  normal  et  de  la 
version  vaticane  : 


Type 
normal 


Version  des 
manuscrits 


7 

G 

5 

4 

0 

[5-4] 
bis 

S-2 

1 

• 

■ 

■ 

b 

■ 

- 

■ 

■ 

■ 

Vi-     dén-   tes    stél-     lam  Ma-     gi 

-     -     /    /  r  -y  J   - 


■  ■  ' - 


La-     pi-     des     tor-   rén-  tes       il-     li 

Groupes 
épenthétiques 


■       ■ 


Version 
Z'aticafie 

Là-     pi-     des     tor-    rén-  tes       il-     li 

Fig.  2J.Q. 

Entre  la  version  des  manuscrits  et  celle  de  l'édition  vaticane, 
une  seule  note  de  différence!  une  simple  note  liquescente  !  Mais 
une  seule  note,  en  plus  ou  en  moins,  suffit  souvent  pour  altérer 
l'ordonnance  harmonieuse  d'une  cantilène';  et  c'est  le  cas  ici. 

542.  —  11  est  facile  de  s'en  convaincre  par  l'étude  des  signes 
neumatiques  et  rythmiques.  Hartker  surmonte  d'un  trait  de  Ion- 

r 

gueur  la  clivis  liquescente  de  tor  rentes.   Cette  indication  prouve 
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qu'un  appui  rythmique,  et  même  discrètement  prolongé,  doit 
reposer  sur  la  première  note  de  ce  groupe.  L'allure  binaire  de 
l'incise  entière  se  dessine  aussitôt;  et  c'est  précisément  l'allure 
du  type  normal  dans  toutes  les  séries  déjà  analysées  : 


i,:Tif^'.'Q^^^ 


Là-     pi-     des     tor-    rén-  tes       il-     li 

Pratiquement  la  mélodie  s'élance  vivement  sur  les  quatre 
premières  syllabes,  enlève  également,  dans  une  large  arsis, 
l'accent  de  ton-éntes,  redescend  ensuite  dans  une  courbe  gracieuse 
pour  reprendre  note  à  note  le  type  normal,  et,  dans  un  sbirgendo 
bien  marqué,  atteint  enfin  le  sommet  de  l'incise. 

543.  —  Cette  interprétation  certaine  est  altérée,  dans  l'édition 
vaticane,  par  la  chute  de  la  note  liquescente.  L'accent  du  mot 
torréntes  ne  reçoit  qu'une  seule  note;  ainsi  est  rompue  l'allure 
binaire  de  toutes  ces  incises  : 


V 


i 


s: 


Là-     pi-     des     tor-    rén-  tes       il-     li 
Fig.  2^r 
Nous  aurions  dû,  dans  nos  éditions  rythmiques,  ajouter  un  point  : 


La-     pi-     des     tor-    rén-  tes       il-     li 
F'g-  252- 

la  faute  eût  été  ainsj  corrigée,:  au  moins  rythmiquement,  et  la 
version  rendue  un  peu  plus  conforme  aux  manuscrits,     i  ,; 
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544.  —  Toute  cette  analyse  fait  comprendre  comment  la  simple 
adaptation  au  type  normal  n'a  pas  même,  probablement,  été 
envisagée  par  les  compositeurs  : 


^ 


La-     pi-     des     tor-    rén-  tes       il-     li 

Cette  phrase  manque  d'élan,  elle  se  traîne  languissamment  sur 
les  quatre  notes  à  l'unisson;  c'est  sans  doute  ce  qui  explique 
l'abandon  partiel  du  type  primitif  et  sa  correction  intelligente  et 
artistique. 

545.  —  Série  I.  —  On  trouvera,  groupés  dans  cette  dernière 
série,  dôs  textes  mélodiques  qui  ne  sont  que  des  variations  du 
type  étudié  dans  les  exemples  ci-dessus.  Quelques  mots  de 
présentation  suffiront. 

Le  premier,  n'^  28,  Qui persequebàntiir  jûstuvi,  est  à  rapprocher 
des  deux  textes  précédents  ;  tous  ont  huit  syllabes  et  se  corres- 
pondent accent  par  accent  : 

26.  Lapides  tor  rente  s  illi 

27.  Prae  tiviôre  antein  éjus 

28 .  Qui perseq7tcbâ}itur  jùstuJH 

Malgré  cette  concordance,  la  version  mélodique  de  ce  dernier 
texte  ne  répond  pas  à  celle  des  deux  premiers.  Le  compositeur 
s'est  contenté  d'adapter  ce  texte  à  une  autre  formule  bien  connue 
du  septième  mode  : 


7          6 

5          4 

S   3 

1 

« 

_ 

hS 

■ 

n 

■         ■ 

■       ■ 

Ec-ce 

7          (■. 

ap-pa- 

5         4 

ré- 

3    +         2 

bit 

1 

« 

■         '■         ■ 

■ 

• 

■  ■         ■ 

■       ■ 

L'8. 

Qui    per-  se-  que-  bân-  tur   jû-  stum 
Fig.  2<4. 

Le  si,   groupe  3,   de  l'édition  vaticane,   sur  la  syllabe  ////' 
(tableau  K,  28)  est  fort  douteux. 
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Des  observations  analogues  pourraient  être  faites  sur  les  into- 
nations suivantes  29  et  30  du  tableau  K,  mais  elles  appartien- 
draient plutôt  à  un  traité  de  composition  grégorienne.  Faisons 
cependant,  à  ce  propos,  une  remarque  générale. 

546.  —  De  tels  exemples  doivent  nous  apprendre  à  être  larges, 
à  ne  pas  ériger  en  système  des  règles,  certaines  sans  doute,  mais 
qui  ont  néanmoins  leurs  exceptions.  Au  premier  abord,  ces 
exceptions  paraissent  capricieuses,  illogiques,  leur  raison  d'être 
se  dérobe  à  nos  premières  investigations.  Mais  bientôt  une  étude 
plus  attentive,  plus  large,  nous  livre  les  secrets  de  composition 
qui  se  cachent  derrière  ces  irrégularités,  et  celles-ci,  bien  com- 
prises, sont  des  indices  d'un  goût  musical  exquis. 

Avant  tout,  restons  vrais,  objectifs,  et  prenons  les  faits  tels 
qu'ils  se  présentent  dans  les  manuscrits  grégoriens. 

547.  —  Pour  nous  en  tenir  aux  intonations  régulières,  séries  A 
à  G,  nous  devons  conclure  que,  dans  ces  formules,  la  stabilité 
évidente  de  la  mélodie  et  du  rythme  contraint  les  mots  à  se  mouler 
sur  un  cadre  musical  et  verbal  préétabli;  ceux-ci  d'ailleurs  se 
soumettent  avec  la  meilleure  grâce,  en  se  prêtant,  tantôt  à  être 
rythmés,  tantôt  à  être  enclavés  dans  les  limites  étroites  d'un 
temps  composé. 

Une  double  erreur  doit  être  évitée  : 

a)  ne  faire  attention  qu'aux  accents  toniques  pour  Xç.s,  frapper  ; 

b)  vouloir  à  tout  prix  rythmer  les  mots,  enlever  les  accents, 
pour  appliquer  la  loi  de  X enjambement  des  mots. 

Le  résultat  de  l'une  comme  de  l'autre  de  ces  erreurs  serait 
d'amener  infailliblement,  avec  la  multiplicité  des  rythmes,  un 
bouleversement  tonal  de  toutes  ces  incises,  dont  la  beauté  princi- 
pale repose  sur  leur  tranquille  uniformité. 

548.  —  On  voudra  bien  reconnaître  comment  notre  théorie,  si 
large  et  si  souple,  de  l'accent  latin  s'accorde  parfaitement  avec 
les  faits  de  composition  grégorienne  ;  seule,  la  liberté  de  V accent ^ 
tantôt  au  levé,  tantôt  au  frappé,  permet  d'accorder  les  droits  de 
la  mélodie  avec  ceux  des  mots;  que  la  musique  les  traite  en 
rythmes  ou  en  temps  composés,  presque  toujours  ils  conservent  l'une 
ou  l'autre  de  leurs  qualités  naturelles,  tout  en  s'abandonnant  aux 
entraînements  de  la  cantilène. 
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Cinquième  exemple. 
Une  incise  d'antiennes  du  VIII   mode. 

Tableau  L. 


Skri£  a 

1)  Ecce  compléta. 

2)  Hoc  est. 
3f  Ite  et  vos. 

4)  Toile  quod  tuum. 

SÉRIE  B 

5)  Dixit  autem  paler. 
6l  Benedfco  te. 

7)  Noïïte  judicàre. 

SÉRIF.  C 

8)  Aquam  quam  ego. 

9)  Lauréntius. 

SÉRIE  D 

10)  Misi  dfgitura. 

11)  Herôdes  rex. 

12)  Flymnus  omnibus. 

13)  Amen,  amen. 

14)  Jurdvit  Dôminus. 

SÉRIE  E 

15)  CôUocet  euni. 

16)  Dum  sacrum. 

SÉRIE  F 

17)  Ecce  ancHIa  Dni. 

18)  Cum  ortus  fûerit. 
19*  Omnes  sunt. 
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Fig-  233. 


l'incise.    —    LES   INCISES   SYLLABIQUES.  379 

549.  —  L'incise  mélodique  reproduite  dans  le  tableau  ci-dessus 
a  déjà  été  étudiée  à  deux  reprises  dans  la  Revue  Grégoncrme  :  une 
première  fois  en  1913  (p.  160-167)  et  1914  (p.  16-29),  où  nous 
avons  justifié,  croyons-nous,  et  dans  le  moindre  détail,  le  rythme 
adopta;  et  une  seconde  fois  en  1920  (p.  9-16  et  41-47),  à  propos 
de  la  théorie  nouvelle  dite  du  Neiinic-  Temps. 

Elle  nous  servira  de  nouveau  ici  à  démontrer  comment  la 
mélodie  est  parfois  un  guide  sûr  pour  résoudre  les  difficultés 
rythmiques  des  chants  purement  syllabiques.  —  Nous  nous 
contenterons  de  quelques  explications,  renvoyant  à  la  Revue 
Grégorienne,  surtout  à  l'article  des  années  1913-1914,  les  lecteurs 
qui  voudraient  étudier  à  fond  la  composition  mélodique  et 
rythmique  de  cette  gracieuse  incise. 

550.  —Le  tableau  ci-dessus  comprend  six  séries,  établies  d'après 
le  nombre  des  syllabes  qui  s'appliquent  diversement  à  l'unique 
incise  musicale,  depuis  le  plus  long  texte  A,  sept  syllabes, 
jusqu'au  plus  court  F,  quatre  syllabes. 

551'.  —  Au  point  de  vue  rythmique,  qui  nous  occupe  spéciale- 
ment en  ce  moment,  quelques  textes  syllabiques  de  la  série  A 
peuvent  seuls  présenter  des  doutes. 

Comment  rythmer,  par  exemple,  le  texte  4  :  Quia  ego  bonus  snin, 
pris  isolément? 

Deux  procédés  s'offrent  à  l'esprit  : 

a)  rythmer  tous  les  mots,  conformément  à  la  règle  de  l'enjam- 
bement : 

S , 

« 


(Jui-       a        c-     c^o      bo-     nus     siim 
Fig.  236. 


b)  traiter  les  deux  premiers  mots  en  mots-temps,  et  réserver 
l'enjambement  pour  le  dernier.  On  sait  que  bonus  sum  est  assimilé 
à  un  mot  unique,  dactylique  ; 
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Considérés  en  eux-mêmes,  ces  deux  rythmes  sont  évidemment 
légitimes;  ils  ne  transgressent  strictement  aucune  loi,  et  l'on  peut 
choisir.  Cependant  n'y  en  a-t-il  pas  un  meilleur  que  l'autre? 
Examinons  bien. 

Une  réponse  déterminée  par  le  goût  individuel  ne  serait  pas  suffi- 
sante, parce  que  subjective.  Il  faut,  quand  c'est  possible,  des 
raisons  d'ordre  intrinsèque,  pour  que  le  jugement  et  le  choix  soient 
valables;  le  goût  et  l'art  interviendront  ensuite. 

552.  —  Or  donc,  analysez  attentivement  le  premier  de  ces 
rythmes,  a;  ne  vous  apercevez-\ous  pas  très  vite  que  le  manque 
d'ictus  sur  hé  de  b6)iHs  smii,  un  dactyle,  n'est  pas  suÛlsamment 
^justifié?  Il  n'est  pas  entouré  des  circonstances  mélodiques  qui 
autorisent  généralement  cette  anomalie,  c'est-à-dire  une  thésis  à 
la  fois  mélodique  et  n'thmique,  bien  authentique,  lourde,  sur 
laquelle  la  voix  s'appuie  pour  rebondir  d'un  seul  élan  au-delà  de 
l'accent  (Cf.  art.  5,  §  2,  pp.  343-348). 

Comparez  ces  deux  exemples  : 


tfc 


+ 


I 


Tableau  G,  texte  9.         y?/       a\  Xa         ^  x7 


Vin-   dl-     ca      sân-gui-     nem 


'  i^-  iv  '^. 


^ 


Qui-       a        é-     go     bô-    nus     sum 

Fig.  25S. 


Eiitre  les  deux  thésis  surmontées  d'une  croix,  quelle  diftérence! 
La  première  est  nette,  franche,  bien  accusée  par  une  chute 
mélodique  de  quarte  {ia-ini),  la  seconde  est  indécise,  molle,  bran- 
lante; en  outre,  dans  le  second  cas,  elle  est  plus  élevée  d'une 
tierce  {dû-soF)  que  l'ictus  qui  la  précède,  plus  élevée  encore  que 
l'accent  qui  la  suit.  Ces  observations  induisent  au  rejet  de  ce 
rythme  et  à  l'adoption  du  rythme  b  : 
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553.  —  S'il  s'élevait  un  doute  sur  ce  choix,  il  suffirait  pour  le 
dirimer  de  le  confronter  avec  les  séries  suivantes  de  la  même 
mélodie.  Chaque  réduction  de  syllabes  amène  dans  le  tableau  une 
ou  deux  synérèses  : 

en  B,  synérèse  des  notes  7  et  G, 
en  C,         )'  »        )'     o  et  2, 

en  D,        )•  »         »     7-G,  '.i-2. 

En  E  et  F,  il  y  a  mieux  encore,  à  savoir  une ///s/cv!  complète  en 
un  iseul  soii  double  des  deux  notes  5  et  4. 

Le  rythme  du  texte  4  doit  donc  être  ramené  à  celui  de  toutes 
les  autres  incises  : 


(X^^^'-;^^_(^=^ 


Qui-       a       é-      go     bô-    nus     sum 
Fig.  200. 
Encore  une  fois  la  mélodie  nous  a  tirés  d'embarras. 

554.  —  Après  tous  les  exemples  et  commentaires  qui  précèdent, 
il  ne  reste  qu'à  fortifier  nos  enseignements,  en  ajoutant  encore 
quelques  incises  où  la  mélodie  sert  de  guide  rythmique  dans  les 
cas  douteux.  Nul  besoin  maintenant  d'explications;  la  disposition 
de  chaque  tableau  demeure  identique,  et  leur  étude  amène  aux 
mêmes  conclusions. 
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Sixième  exemple. 

L'Intonation  mi-fa-sol  du  Credo  I. 

Tableau  M. 


SÉRIE  A 


4  syllabes 
aTant  l'accent  : 


SÉRIE  B         3  syllabes 
awint  l'accent 


SÉRIE  C 


SÉRIE  D 


7  syllabe 
avant  l'accent 


2  syllabes 
avant  l'accent  ; 


SÉRIE  E     Unique  exception  : 
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555,  —  Si  le  nthme  des  intonations  1  à  17  du  Credo  pouvait 
soulever  quelque  doute,  les  intonations  avec  synérèse  18  à  23 
seraient  de  nature  à  donner  toutes  les  explications  voulues. 

Le  compositeur  a  manifestement  voulu  qu'un  accent  tonique  (5) 
succède  immédiatement  aux  notes  7ni-fa  de  l'intonation,  ce  qui 
explique  la  présence  d'une  ou  deux  notes  prosthétiques  dans  le 
cas  de  quatre  ou  de  trois  syllabes  avant  l'accent  (séries  A  et  B), 
et  la  synérèse  en  podatus  des  notes  mi-fa  lorsqu'une  seule  syllabe 
précède  l'accent  (série  D).  Il  n'y  a  qu'une  exception  (série  E),  où 
le  compositeur,  sans  doute  embcU-rassé,  s'est  contenté  d'un 
accent  secondaire,  presque  fictif,  sur  la  finale  dQpropter  (i). 

556.  —  Suivent  quelques  autres  exemples  de  la  même  intonation, 
du  type  antiphonique  : 

L'Intonation  mi-fa-sol  dans  lls  antiennes. 


4  syllabes 
avant  l'accent. 


3  syllabes 
avant  Taccent, 


r  syllabes 
avant  Taccent. 
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pen- 

dé- 

runt 

(i)  La  structure,  tant  mélodique  que  rythmique,  de  cette  incise  comme 
d'ailleurs  de  tout  le  Credo  I  a  été  étudiée  dans  le  plus  grand  détail  dans  notre 
Monograp]ne  n°  m  :  <l  Le  Chant  authentique  du  Credo  »,  extrait  de  la  Paléog. 
Mus.  t.  X. 
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2  syllabes 
avant  l'accent. 


Anf. 


A  ut. 


A  ni. 


* 

/ 

• 

■ 

■         ail 

■ 

' 

~ 

- 

Ec-: 

ce 

quôd 

con-  eu-  pi-  vi 

• 

/ 

• 

■ 

■ 

■ 

- 

In-; 

nu- 

é- 

bant 

• 

s- 

/ 

■ 

_ 

■       ■        '       - 

^Vi- 

gi- 

lâ- 

te 

Ju- 

bt- 

lâ- 

te 

Fis;:  262. 


eic.^  etc. 


Septième  exemple. 
Intonation  des  antiennes  du  IV*^  mode  en  A. 

557.  —  Cette  formule  d'intonation  —  il  y  en  a  une  centaine 
d'exemples  —  se  modifie  de  différentes  manières  selon  les 
exigences  du  texte  : 


Ex-spe-    ctà-    bo     Do-    mi-     ne 
Ec-  ce      rex  vc-     ni-       et 

Ro-      rà-  te       caé-   li       dé-     su-      pcr 


» 

— 1 — 

■• 

% 

_ 

■ 

Gàu- 
Da 

de 
mi- 

Ma- 

hi 

ri- 
in 

a 

Vir- 
dis- 

go 
co 

f 

■ 

■• 

b 

^ 

■ 

Con-   fun- 
P6-    pu-      le 
Quaé-ri-       te 


dân-       tur 
mé-         us 
Dô-    mi-         num 


Fig.  263. 


^ 
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5  syllabes 
Cadence  spondaïque 

6  syllabes 
Cadence  dactylique 

4  syllabes 
Cadence  spondaïque 

5  syllabes 
Cadence  dactylique 

3  syllabes 
Cadence  spondaïque 

4  syllabes 
Cadence  dactylique 

;:  syllabes 
Cadence  spondaïque 

3  syllabes 
Cadence  dactylique 

Tableau  N. 

1;       r.       4 

:      3 

2 

1 

SÉRIE  A 

« 

■ 

■•  ' 

« 

■       ■ 

1) 
2) 
3) 

Pé- 
An- 
A 

pu-    le 
nun-  ti- 
scén-  dit 

;  mé- 
:  â- 
:  Dé- 

us 
te 
us 

SÉRIE  B 

ï_ 

s 

■• 

i^ 

■       ■ 

4) 
5) 
C) 

Quaé-  ri-    te 
An-     ge-  lus 
Fru-     dén-tes 

Dô- 
D6- 

vir- 

;  mi- 
mi- 

nu  m 

ni 

nés 

SÉRIE  C 

P 

s 

■• 

« 

«       ■ 

7) 
8) 

Con-  fun- 
E-      go 

dâr 
au- 

-    tur 
te  m 

etc. 

SÉRIE  D 

« 

■ 

■• 

• 

■       ■ 

9) 
10) 

Numquid 
Ec-  ce 

réd- 
vé- 

di- 
ni- 

tur 
et 
etc. 

Sfrir  F 

• 

■ 

■• 

! 

■ 

11) 

Qui 

si- 

tit 

SÉRIE  F 

e 

^ 

■ 

■• 

« 

* 

■ 

12) 

0 

mii- 

li- 

er 

SÉRIE  G 

• 

■ 

■• 

• 

s 

13) 
14) 

Si- 
0 

on 
mors 

SÉRIE  H 

P 

■ 

■• 

S 

15) 
16) 

Fâ- 
Vâ-  ; 

ctus 
de 

su  m 
jam 

Fig.  264. 
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558,  —  Ici  encore,  un  musicien  moderne  ne  manquerait  pas  de 
rvthmer  : 


« 

5 

■■ 

« 

■       ■ 

PcS- 

pu-     le     mé- 
Fig.  263. 

us 

Un  regard  sur  le  tableau,  et  surtout  sur  les  séries  E,  F,  montre 
que,  dans  toutes  ces  incises,  l'ictus  rythmique  est  mieux  à  sa 
place  sur  la  note  soL  quelle  que  soit  la  syllabe  qui  supporte  cette 
note  :  pénultième  faible,  accent  secondaire,  accent  tonique  ou  fin 
de  mot.  Même  raison  toujours  :  le  type  musical  l'emporte  sur  les 
mots  et  leur  impose  sa  forme  : 


P6-    pu-    le     mé-      us 
Fig.  266. 

On  peut  dire  qu'en  pareil  cas  le  mot  pôpnle  est  à  la  fois 
niot-rythine  et  mot-temps  : 

vwt-rythvie,  parce  que  V arsis  sur  la  syllabe  accentuée  est 
suivie  d'une  thésis  féminine: 

mot-temps,  parce  que  cette  thésis  féminine  n'est  pas  conclu- 
sive,  elle  demande  un  complément. 

559.  —  Ceux  pourtant  qui  voudraient,  quand  la  chose  est 
possible,  mettre  lictus  sur  le  la-^,  notanmient  lorsqu'il  coïncide 
avec  une  fin  de  mot,  le  pourraient  sans  inconvénient  : 

+ 

s — ^ — ^^~v^      


Pru-  dén-  tes    vfr-    gi-     nés 
Ec-    ce     vé-     ni-     et 


Fig.  267. 

précisément  à  cause  des  modifications  partielles  qu'entraîne  dans 
la  mélodie  l'adaptation  des  différents  textes,  cf.  n*^  557.  Il  n'y  a 
pas  ici  cette  fixité  mélodique  qui  entraîne  rigoureusement  la  fixité 
rythmique. 
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12  11       :       10 


/'"  Division,  Spondaïqu 


8)  Ant.  Obtuléaint. 


10)     >     Sepeliérunl. 


12)     >     Audde. 


14)  /(/./.   Data  csi.  (s) 


16)  A,l.  Qma  .idfsli,   »  : 


Colonnes  centrales 


Cadence  finale. 


de      Sa- 


/       .  /      .        /    / 


r  ^ 


r 


=!=i:^: 


=!=3=S: 


-^^x^ 


Sté-  plia-    nuir 


14)  AnI.   DaU  »l.  (2! 


I'.  -  G 

161  AnI.  Quia  vidlsli.  (î) 


2>""  Division,  Dadyliqu 


20)     >     Captàbunt. 


24)  -tut.  Quia  vici/sli.  (2 


25)      >      In  loco. 


Dà-            ta                          est 

-     /    -        r               / 

/ 

hi 

ir 

S 

nis     pot- 

cs-    tas 

— • ■    :~ii 

5--^ 

cac-    lo              et                          in 
/             -               /         / 

tér- 

r 

— 

al- 

/       - 

fr    - 

1=-                                 lii-      ia. 

Vi- 

s — 

dé-            te          :  ma-       nus 

raé- 
/ 

/■    - 
— i— 1 — 

/       /■ 

pé-     des 

-       .           />     /          .       . 

— ! î- 

be-      à- 

_! î_-: . î- 

ti     qui               non        ;                 vi- 
/       /               -                             / 

dé- 

r 

— HH 

cre-     di- 

'        '           ■        •           -       -Il 

dé-     runt  ;      al-    le-    .    li-      ia. 

■        ■ 

du-    rum 

_! î— . î— 

et    thus    :         de-                          fe- 
/      /               -                             /■ 

r 

tes      al- 

/      - 

-î r- 

le- 

— ! '- '■ '—      "       '^ 

lu-      ia           al-     le-         lu        ia. 
-         f                                 :       .         . 

— ? —: ■          .11 

nù- 

bes     sus-  ;         ce-                      ■    pit 

é- 
/      / 

/• 

caé-    lo 

: •  Il 

al-    le-    i                        lii-      ia. 

-~H 

L_î — \ g — 

- .  - 

=^^ 

psum 

dôr-  mi- 

/f 

et 

/ 

■      /• 

re-  qui-                              es.   cam. 

t 

:     -A 

-î— ^ Ri — 

—• 

Hs 

: 1 

et 

sân-gui- 

/       / 

_/r 

/■       / 

cén- 
/      - 

/  /-  -/t 

(autre  finale) 

! _ , 

-^ ft 

-î 1 i ?     ■      ..1 1 

Vi- 

dén-  ti- 

bus 

\ 

il-     lis 

/      / 
— î ^+ 

e-     le- 

va- tus    est 

-     -       y    / 

^             i   -V 

glô-      ri- 

/      - 

plé-     bis 
/       / 

/    n^     r   r      -    - 

! 3- 

— 1 '<~^—i — 

—' 

— ? — ■ ' — ■ ï — îH| 

par 

Ê— ^                               '             -          \                 ' 

r  r 

rura    aut 

r    - 

du-      os 

■y 

/    -  : 

ir   - 

pùl-    los       CD-     lum-    bà-     rum. 

— ^ 

' i — 

f.     .A 

Qui-               a                            vi- 

di-     sti 

me  Tho- 

/     / 

cre-    di-    ': 

di-    sti 

\  r   /  '\  -    - 

In            k>-                        eu 

pas-    cu- 

/    - 

^ — 

i-      bi 
9 

/ 

n 

me                  col-    lo-    .    cà-     vit. 

î i^—- î !- 

, ; — : ! — 

-^ f^- : «1 

qui-               a           :      é-     i    go 

i-pse 

sum     Ql- 
/       - 

le- 
• 

lu- 
/ 

rr 

(autre  finale) 

— î—    . —  • 

'        '      i      ^    •    . 

— ^ Pi- 

et                                  di-              xit         ;      é-           is 

Pâx    v6- 

bis      al- 

le. 

lu-                                           ia 

^(autre  finale) 

-5—^ f^^ 

— î 

— ■ j 

■    .  -I 

San-     ctô-     rum      vel-        ut 

5 : . 

â-  qui- 

lae     ju- 

vén-  tus 

re-    no- 

va-  bi-tur 

.        ■           ■        .      •                    Il 

^— 

flo-    ré-    ■        bunt      i    sic-        ut 

/              -                /         / 

^ 1_ 

li-       li- 

■ 
/     - 

/       / 

-  /       - 

IT     - 

'         •       ■■ — Ml 

ta-     te     ;  Dà-    mi-     :        ni. 

Sté- 

mé-     di- 

0      dis- 

ci-     pu- 

lorum su- 

 ft ^ 

:     6-     rum 

(  I  )  Cette  antienne  ne  se  trouve  pas  dans  l'Antiphonaire  du  B.  Hartker. 
(2)  Antienne  écrite  par  une  main  postérieure. 
•  Les  antiennes  marquées  d'une  astérisque  sont  extraites  du  Ketpoiuorial  r 
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Huitième  exemple. 
Type  d'antiennes  du  huitième  mode. 

560.  —  L'importance  du  tableau  O,  hors  texte  ci-contre,  est 
telle  qu'il  doit  être  publié  intégralement. 

DISPOSITION   GÉNÉRALE   DU    TABLEAU. 

561.  —  Au  centre  du  tableau,  se  trouve  la  colonne  d'accent, 
colonne  9  ;  c'est  elle  qui  en  a  déterminé  toute  l'organisation. 

Il  comprend  deux  grandes  divisions  : 

i  "  division,  spondnïque.  —  Textes  1  à  18.  —  Tous  les  mots 
compris  dans  les  colonnes  9  et  S  sont  spondnïqnes,  et  la  colonne  9 
ne  contient  que  la  seule  S3ilabe  accentuée  de  ces  spondées  : 


•—31— ^:=3 


Texte  1 

0-     m  nés 

•->     3 

De 

frû-  ctu 
Fig.  26g. 

etc. 

2^  division,  dacty tique.  —  Textes  19  à  30.  —  Tous  les  mots 
compris  dans  les  colonnes  9  et  8  sont  dactyliques,  et  la  colonne  9 
renferme  toujours  la  syllabe  accentuée  et  la  syllabe  pénultième. 


s — — ^^^ 


Texte  23        par      tùr-    tu-        ru  m      aut 
»     24         vi-       di-      sti  me         Tho-  ma 

etc.  etc. 

Fig.  3/0. 

Il  résulte  de  cette  disposition  que  le  si  de  la  colonne  8  s'appuie 
toujours,  dans  les  deux  divisions,  sur  une  syllabe  finale  de  mot.  II 
y  aura  lieu  de  revenir  sur  ce  point. 
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562.  —  L ordre  des  textes  dépend  dans  chaque  division  du 
nombre  des  syllabes  placées  avant  V accent  central  (col.  9),  comme  on 
peut  le  voir  à  gauche  : 

Textes  1  et  2,  aucune  syllabe  avant  l'accent;  textes  suivants, 
1,  2,  3,  4,  3,  0  syllabes  avant  l'accent.  Les  particularités  mélo- 
diques propres  à  chacune  de  ces  catégories  expliquent  et  justifient 
cette  ordonnance,  en  même  temps  qu'elles  éclairent  les  règles  de 
composition  grégorienne  suivies  dans  toutes  ces  antiennes. 

563.  —  Ainsi  donc,  à  gauche  et  à  droite  des  colonnes  centrales 
1)  et  8  se  développent  les  textes  et  la  mélodie  : 

fi  gauche,  toutes  les  syllabes  antétoniques  s'élancent  vers 
l'accent; 

à  droite,  toutes  les  syllabes  et  les  mots  postoniques  descendent 
et  aboutissent  soit  à  la  1/2  cadence  (col.  6,  5,  4),  soit  à  la  cadenc^ 
finale  (col.  3,  2,  1). 

564.  —  En  effet,  ces  antiennes  se  composent  généralement  de 
deux  incises  mélodiques  identiques,  sauf  les  variantes  déterminées 
par  le  changement  des  textes  et  la  différence  des  cadences.  La 
première  incise  se  distingue  par  sa  ^  cadence,  la  seconde  par  sa 
cadence  finale  : 


\ 


I  I 


^  Cadence 


/'■«  Incise 
Texte  6 


2*  Incise 


0 

Au-  dî- 

te 

et 

in-  tel-    li-    gi-    te 

1       Cadence  finale      | 

k 

■ 

■       ■ 

>          ■          ■ 

m 

_ 

■ 

" 

■                      ■          ■          • 

Texte  12        tra-    di-     ti-      ô-    nés  quas  Dô-  mi-    nus  dé-    dit   nô-   bis 

F/^.  371. 

La  disposition  du  tableau  nécessite  la  séparation  des  incises 
d'une  même  antienne;  mais  un  renvoi  au  texte  numéroté  facilite 
le  raccord  entre  les  deux  parties  lorsqu'il  y  a  lieu  ;  ce  qui  importe 
assez  peu  d'ailleurs  pour  la  présente  étude. 


RYTHME. 


565.  —  Le  rythme  des  \nc\SQS  purement  syllabiques  est  toujours 
l'objet  spécial  de  nos  recherches.  Les  incises  avec  quelques  groupes 


l'incise. 
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ne  sont  insérées  dans  le  tableau  que  pour  aider  les  recherches  et 
les  confirmer. 

Le  rythme  des  incises  appartenant  à  la  deuxième  division 
n'offrant  pas  de  difficultés  sérieuses,  mieux  vaut  le  fixer  d'abord; 
ce  travail  préliminaire  facilitera  l'étude  des  incises  de  la  première 
division. 

506^.  —  Rythme  dis  incises  de  la  deuxième  division,  dtictyligue. 

Les  colonnes  centrales,  9  et  8,  sont  un  point  de  repère  solide 
pour  la  fixation  de  ce  rythme. 

Tout  le  monde  admettra  le  rythme  suivant  pour  les  syllabes 
antétoniques  ;    ■ 

8 
(  /        -       .\^ 

I  syltabe     i 
dMsxA  l'accent 

Texte  19 


3  syllabes 
avant  l'accent 


4  syllabes 
avant  l'accent 


S  syllabes  S. ^ 

avant  l'accent 9 — - 


Texte  29 


Texte  30        Sté-     ;      tit     Je 


disci... 


sus       in 
Fi^.  272. 
Pour  fixer  ces  rythmes,  une  seule  règle  a  suffi  :  à  partir  de 
l'accent  ictique  ferme,  incontestable,  les  ictus  ont  été  placés  en 
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rétrogradant,  de  deux  en  deux  syllabes,  la  mélodie  n'imposant 
aucune  exception  à  cette  loi  générale.  Toutes  les  syllabes  précédant' 
l'accent  principal  (9)  doivent  être  regardées  comme  ne  formant 
avec  lui  qu'une  unité  verbale  conduisant  droit  à  cet  accent. 

567.  —  L'application  de  cette  règle  amène  les  touchements 
tantôt  sur  les  accents  toniques,  tantôt  sur  les  finales  de  mots  ;  il 
n'importe.  Appuyé  sur  une  syllabe  accentuée,  l'ictus  lui  emprunte 
un  peu  de  sa  force  ;  sur  une  S3ilabe  atone,  il  se  conforme  à  sa 
douceur.  Cet  ondoiement  souple  et  miroitant  des  reflets  intensifs 
de  la  parole  sur  la  surface  tranquille  de  la  ligne  rythmique 
l'illumine,  répand  sur  elle  une  vie,  un  charrne  indéfinissable,  qui 
sont  l'un  des  caractères  les  plus  délicats  et  les  plus  séduisants  de 
l'art  grégorien. 

568.  —  Rythme  des  incises  de  la  première  division,  spond'aïque. 

Il  faut  commencer  par  exposer  le  rythme  de  ces  incises  tel  que 
fions  le  compreiions,  en  leur  appliquant  simplement  les  règles  ordi- 
naires :  on  prouvera  ensuite  qu'il  n'est  pas  possible  de  rythmer 
autrement.  Ceux  qui  nous  ont  suivi  jusqu'ici  n'auront  aucune 
difficulté  à  rythmer  le  premier  texte,  surtout  après  l'étude  de  la 
deuxième  division  : 


569.  —  Même  rythme  pour  le  second  texte  qui,  lui,  est  entière- 
ment syllabique. 

L'accent  de  Lumen  sera  au  levé,  .sa  syllabe  finale  à  la  thésis 
(col.  8),  si  l'on  veut  être  fidèle  aux  indications  fournies  sur  cette 
colonne  par  tous  les  textes  de  la  deuxième  division  et  par  toutes 
les  synérèses  des  notes  si-sol  (col.  8),  qui  forment  un  temps 
binaire  dans  un  si  grand  nombre  d'incises. 

De  plus,  la  suite  du  texte  et  de  la  mélodie  amène  si  naturelle- 
ment les  autres  ictus  sur  les  notes  groupées  en  synérèses  7,  6,  4, 
qu'il  faut  s'arrêter  au  r3'thme  suivant,  sous  peine  de  tomber  dans 
la  contradiction  et  le  chaos  : 


LES   INCISES   SYLLABIQUES: 
7:8:5:4 


/.  2 


5  3        De  frû 


>4 


ni-mam 
Fig.  274. 

570.  —  Lorsque  le  nombre  des  syllabes  antétoniques  s'allonge, 
comme  clans  les  textes  9  à  18,  il  faut  avoir  recours  à  la  règle 
ordinaire  pour  le  placement  des  ictus,  et  adopter  la  marche  rétro- 
grade binaire,  comme  ci-dessus  dans  la  deuxième  division  dacty- 
lique.  La  mélodie  antétonique  de  ces  incises  (col.  14  à  10)  est 
assez  instable  ;  elle  varie  chaque  fois  que  le  nombre  des  syllabes 
augmente,  et  n'a  donc  aucun  rythme  ferme  à  leur  imposer. 

571.  —  C'est  précisément  le  contraire,  dans  la  partie  postonique 
des  mêmes  incises;  là,  la  mélodie  est  immuable,  elle  règle  absolu- 
ment toute  la  marche  rythmique,  sauf  bien  entendu  les  deux 
cadences  mentionnées. 


572.  - 
suivants 


C'est  d'après  ces  principes  que  sont  rythmés  les  textes 


qui  non 


irunt  et  cre-di- ;   dé- runt   al-ie-     lu-  ia. 
Fig.  275- 
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Toutes  les  autres  incises  reçoivent  le  même  rythme.  On  peut 
s'en,  convaincre  en  étudiant  en  détail  notre  long  tableau  hors 
texte  ;  après  toutes  les  explications  qui  précèdent,  il  ne  reste  plus 
de  difficulté. 

573.  —  Mais  il  faut  pénétrer  plus  à  fond  ces  incises  et  démontrer 
que  les  compositeurs  ont  voulu  délibérément  les  rythmes  que  nous 
venons  d'indiquer. 

La  grosse  difficulté,  pour  des  musiciens  modernes,  est  toujours 
la  question  de  l'accent  au  levé,  colonne  centrale  9.  —  Hé  bien, 
abordons-la  encore  une  fois  de  front  à  l'aide  de  ce  tableau; 
examinons-la  froidement,  lentement,  sans  préjugés,  et  surtout 
laissons  de  côté,  pour  un  moment,  l'harmonie  moderne,  car 
elle  ne  peut  que  nous  embarrasser  et  obscurcir  notre  jugement  ; 
d'ailleurs,  elle  n'existait  pas  il  y  a  quinze  siècles,  et  les 
maîtres  grégoriens  n'avaient  pas  à  s'en  préoccuper  lorsqu'ils 
composaient.  Faisons  comme  eux,  entrons  dans  leur  esprit,  dans 
leur  manière  de  penser,  et  nous  aurons  chance  d'arriver  à  la 
pleine  vérité. 

Hélas,  il  est  bien  difficile  d'en  arriver  là  du  premier  coup  ;  aussi 
essaierons-nous,  à  notre  tour,  d'exposer  clairement  les  objections 
d'un  rythmicien  moderne,  chercheur  loyal;  nous  le  suivrons  pas 
à  pas. 

Pour  échapper  à  la  vérité  qui  le  presse,  à  savoir  la  nécessité  de 
l'accent  au  levé,  dans  les  textes  1  à  18  (col.  9),  il  évoque  tous  les 
prétextes. 

574.  —  Examinant  attentivement  —  et  il  a  raison  —  tous  les 
signes  neumatiques  sangalliens  qui  surmontent  les  syllabes  de  la 
colonne  9,  dans  tous  les  textes  de  1  à  30,  il  découvre,  non  sans 
joie  : 

1°  que  la  syllabe  ttniqiie  des  textes  1  à  18  est  toujours  accompa- 
gnée d'une  vivga  cpiséniatiqîie  /",  sauf  au  texte  16,  où  manifes- 
tement c'est  une  inattention  du  copiste,  d'ailleurs  d'époque  posté- 
rieure, et  au  texte  14,  lui  aussi  de  seconde  main; 

2°  que  les  deux  syllabes  des  textes  19  à  30  sont,  au  contraire, 
toujours  surmontées  de  virgas  sans  épisème  /  /  (le  texte  24, 
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vidisti  me,  qui  fait  exception,  a  été  écrit  postérieurement  par  un 
copiste  qui,  ne  sachant  plus  la  valeur  de  l'épisème,  l'ajoute  à 
presque  toutes  ses  virgas). 

Fort  de  cette  constatation,  le  moderne  en  tire  aussitôt  une 
conclusion  triomphante  :  «  N'est-ce  pas  la  preuve  évidente  que 
la  virga  épisématique  compte  pour  deux  temps? 


la  preuve  évidente  qu'il  faut 
rythmer 


sur  le  modèle  des  incises  de 
la  2""^  division 


S— g^ 


o- 

De    frù- 
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mnes 

ctu 

men 


etc.^  etc. 
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etc.^  etc. 


Fig.  376. 


.  »  Tout  s'ajuste  alors  dans  un  ordre  parfait,  et  les  règles  suivies 
sont  conformes  aux  théories  du  Nombre  Musical  Grégorien.  Voyez 
plutôt  : 

a)  toutes  les  syllabes  accentuées  sont  au  frappé,  comme  il 
convient  lorsqu'elles  sont  chantées  sur  wn  podatus  ou  une  clivis ; 

b)  tous  les  mots  sont  rythmés,  ils  enjambent  sur  les  mesures  ; 

c)  toutes  les  syllabes  finales  de  mots  se  rangent  bien  régulière- 
ment dans  la  colonne  8,  comme  il  est  indiqué  ci-dessus,  p.  387;  ; 

d)  rien  n'est  changé  dans  le  rythme  des  syllabes  postoniques 
jusqu'à  la  fin  des  incises; 

e)  enfin  les  syllabes  antétoniqiies  se  rythmeront  selon  la  marche 
binaire  rétrograde  proposée  plus  haut  pour  ces  syllabes,  p.  389  ; 
vous-même  a\ez  remarqué  que  cette  première  partie  de  la  mélodie 
était  instable,  et  n'avait  pas  la  fixité  de  la  seconde  partie. 
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^>  Donc,  continue  notre  adversaire,  tandis  que  vous  r\'thmez  : 


je  rythmer^ 


etc.^  etc. 


y>  Qu'exigez- vous  de  plus?  » 

575.  —  Tous  ces  beaux  raisonnements  ont  le  défaut  de  pécher 
par  la  base.  Il  est  aisé  de  le  prouver. 

\°  «  La  virga  cpiscinatique  est  double  »,  dit-on.  C'est  une  erreur; 
jamais,  au  centre  d'une  phrase,  la  virga  épisématique  n'équivaut 
à  une  note  double. 

Lorsque  le  notateur  sangallien  veut,  dans  certaines  circons- 
tances, indiquer  une  durée  double,  il  a  recours  à  la  virga  strata{/^). 

Deux  exemples  frappants  de  ce  fait  se  sont  déjà  présentés  au 
cours  de  nos  recherches  :  aux  tableaux  L  du  5^  exemple,  page  378, 
et  H  du  V^  exemple,  page  349.  Résumons  ces  tableaux. 


cv.    cv_ 


Tableau  L. 

Type  :  2  syllabes,  col.  2,  exi- 
geant 2  temps  :  2  virgas  simples. 
—  14  textes. 

Même  type  :  1  syllabe,  col.  2, 
et  toujours  la  virga  strata,  exi- 
geant 2  temps  : 
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Tableau  H. 

Type  :  Au  moins  \ 
1  notes  de  récitation 
à  la  col.  2  : 


Sept  textes  avec 
1  seule  syllabe  et  /^  : 
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Fig.  2jg. 

576.  -^  Mais  alors  que  signifie  la  présence  de  l'épisème  sur  la 
virga  d'accent  des  mots  spondaïques  (textes  1  à  18),  et  son 
absence  aux  virgas  des  mots  dactyliques  (textes  19  à  30)? 

La  question  est  en  effet  très  intéressante  et  demanderait  en 
réponse  une  longue  étude  spéciale.  Quelques  mots  suffiront  ici. 
La  virga  épisématique,  dans  les  18  premières  incises,  indique 
une  simple  nuance  d'  «  arrondissement  »,  un  léger  élargissement 
du  temps  unique  que  doit  durer  cet  accent  au  levé,  confor- 
mément à  l'enseignement  que  nous  donnions  plus  haut  au 
ch.  VI,  no  301. 

Cette  note,  cet  accent  tonique,  qu'il  soit  au  début  (textes  1  et  2) 
ou  au  centre  des  incises,  est  toujours  au  sommet,  au  tournant  de 
la  ligne  mélodique;  il  en  est  comme  la  clé  de  voûte;  après  son 
émission,  la  mélodie  retombe  aussitôt  sur  la  finale  des  mots.  Il 
convient  que  cette  chute,  cette  déposition  immédiate  soit  douce- 
ment préparée  ;  or,  rien  de  mieux  pour  atteindre  ce  but  que  cette 
délicate  ampleur  concédée  à  l'accent. 


(i)  Si  nous  traitions  ici  ex  professa  cette  question,  et  non  en  passant,  nous 
ferions  remarquer  que  la  virga  slrata,  signe  d'allongement  ici,  se  présente  dans 
les  deux  cas  à  la  thésis  du  rythme,  où  une  pause  est  toute  naturelle.  C'est  au 
contraire  à  Varsis principale  d'une  incise  que  le  musicien  moderne  voudrait  le 
doublement  d'un  accent.  Cette  différence  suggestive  ne  peut  qu'être  indiquée 
ici  ;  elle  se  retrouvera  sans  doute  plus  tard. 
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C'est  l'interprétation  qu'il  faut  donner,  croyons-nous,  à  la 
notation  du  B.  Hartker,  qui  était  décidément  un  saint  et  grand 
artiste  : 


tu-    ■    rura    aut  duos 
Ft^.  280. 

Quant  à  l'absence  de  l'épisème  sur  les  virgas  des  mots  dacty- 
liques,  elle  s'explique  facilement.  La  syllabe  tonique  dans  les 
mots  dactyliques  reçoit,  de  la  pénultième  faible  qui  la  suit  immé- 
diatement, comme  une  prolongation  mélodique  et  rythmique  : 
mélodique,  puisque  cette  syllabe  est  chantée  sur  le  même  degré 
que  la  syllabe  accentuée;  rvtliiiiique,  puisqu'elle  appartient  au 
même  temps  composé  binaire. 

Dès  lors,  l'élargissement  réclamé  par  l'épisème  dans  les  textes 
spondaïques  n'a  plus  lieu  de  se  manifester;  il  est  obtenu  tout 
naturellement  par  la  seule  émission  des  deux  syllabes  à  l'unisson, 
sans  que  le  notateur  ait  besoin  de  l'indiquer. 

577.  —  20  .(  Les  règles  grégoriennes,  dit-on  encore,  ont  été 
suivies  à  la  lettre  ». 

Il  ne  suffit  pas  d'appliquer  telle  ou  telle  règle  grégorienne  à 
l'aventure,  il  faut  l'appliquer  à  bon  escient,  c'est-à-dire  dans  les 
cas  précis  où  son  emploi  est  requis.  De  plus,  il  ne  faut  pas 
négliger  volontairement  une  règle  dont  1" application,  dans  une 
circonstance  donnée,  est  obligatoire.  Or  tel  est,  pour  les  textes 
spondaïques  de  notre  tableau,  l'usage  de  la  règle  de  l'accent  au 
levé. 

En  voici  la  preuve  manifeste. 

Rien  nétait  plus  facile,  dans  certains  textes  purement  sylla- 
biques,  de  mettre  l'accent  au  frappé,  sans  apporter  aucune 
altération  substantielle  à  1  "allure  rythmique  de  l'incise. 
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Vi-     dén-  ti-         bus  II-    lis      e-     le- 

Pourquoi  ne  pourrait-on  pas  chanter  : 


va-   tus      est 


Lu-  men         ad         re-  ve-     la-    ti-      6-   nem  gén-  ti-       um 
Cap-  ta-   bunt        in         â-  ni-  mam  jû-  sti 

Les  compositeurs  anciens  ne  l'entendaient  pas  ainsi,  ils  chan- 
taient avec  l'accent  au  levé  : 


Lu-  men     ad     re-   ve-     la-    ti-       ô-   nem  gén-  ti-       um 
Ca-ptâ-    bunt   in    â-  ni    mam  jù-  sti 

F/_^.  2S1. 
Pourquoi? 

Parce  que  leur  instinct  de  bons  latinistes,   de  classiques,  les 

entraînait,  comme  malgré  eux,  à  rythmer  les  mots 


soit  dactyliques 


soit  spondaïques 


toutes  les  fois  que  la  mélodie  ne  s'y  opposait  pas.  Or,  ici,  la 
mélodie  elle-même  les  invitait  à  suivre  leur  instinct,  car  elle  est 
calquée  sur  les  mots  dont  elle  reproduit  les  contours;  ils  ont  suivi 
en  même  temps  leur  instinct  et  la  mélodie.  Telle  est  la  raison 
foncière  des  accents  au  levé  dans  nos  incises. 


398 


TROISIÈME   PARTIE. 


CHAPITRE   VIII. 


578.  —  Il  nous  semble,  à  nous  modernes,  qu'il  y  a  bien  peu 
de  différence  entre 


.5^ 


Qib) 


et  un  musicien  du  xx^  siècle  donnerait  sûrement  la  préférence  à  la 
mélodie  b). 

Les  anciens,  au  contraire,  sentaient  assez  la  dissemblance  pour 
déterminer  leur  choix  très  net  en  faveur  de  la  première  version  : 
nous  n'avons  aucun  titre  à  aller  à  rencontre  de  ces  créateurs 
de  l'antique  cantilène  liturgique. 

579.  —  Il  3^  a  plus  :  une  autre  raison  venait  parfois  peser  dans- 
la  balance  pour  les  incliner  vers  la  solution  de  l'accent  au  levé; 
c'était  lorsque  l'accent  unaire  était  suivi  immédiatement  d'une 
syllabe  chargée  d'un  groupe  de  notes;  la  syncope  rytJwiiqnc 
produite  alors,  si  laccent  était  marqué  de  l'ictus  : 


Temps  ternaire 
Svncoije 


\ 


O-    mnes 
Fig.  284. 

répugnait  totalement  à  l'esprit  latin  et  à  l'esprit  grégorien. 
Un  tel  rythme,  pour  eux,  contenait  une  double  faute  : 
a)  faute  rythmique  de  prononciation  latine,  parce  que  le  mot 

ômnes  n'était  pas  rythmé,  lorsqu'il  pouvait  l'être  si  facilement; 
h)  faute  rythmique  musicale,  syncope,   résultat  malheureux. 

mais  inévitable,  de  la  première  faute. 
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580.  —  Ce  n'est  donc  pas  simplement  pour  éviter  le  trouble 
rythmique  qu'entraîne  toujours  une  syncope  dans  l'allure  d'une 
mélodie,  que  les  accents  ont  été  placés  au  levé  dans  les  14  textes 
spondaïques  de  notre  huitième  exemple;  c'est  avant  tout  pour 
rester  fidèle  aux  lois  naturelles  d'une  prononciation  correcte  de  la 
langue  que  nous  chantons. 

Si,  en  agissant  ainsi,  nous  évitons  la  secousse  de  la  syncope,  ce 
n'est  que  l'heureux  résultat  d'une  émission  parfaite  du  mot  latin. 

Nous  n'hésitons  pas  à  croire  que  les  anciens  mélodistes  latins 
étaient  dans  l'heureuse  impossibilité,  à  cause  de  leur  éducation 
latine  classique  —  qu'on  se  rappelle  les  Ambroise,  les  Augustin, 
les  Dainase,  les  Léon  le  Grand,  les  Grégoire,  etc.,  —  de  glisser  une 
syncope  musicale  au  milieu  de  chants  syllabiques.  Dans  ces 
gracieuses  antiennes  que  nous  analysons,  ils  chantaient,  ils 
rythmaient  les  mots,  comme  dans  l'art  oratoire  et  la  poésie. 
Cette  habitude  d'esquiver  la  syncope,  ils  la  transportèrent  tout 
naturellement  dans  les  mélodies  plus  ornées  et  mélismatiques  ;  de 
là,  la  douceur,  l'aisance,  le  coulant  rythmique  de  tout  le  répertoire 
grégorien. 

Remarque  sur  la  place  de  l'intensité  dans  les  adaptations. 

581.  —  Avant  de  terminer  ce  chapitre,  disons  quelques  mots 
d'une  question  d'ordre  pratique,  soulevée  par  les  faits  d'adaptation 
que  nous  venons  d'étudier.  Nous  y  avons  déjà  fait  allusion,  pages 
288  et  372,  à  propos  des  renversements  mélodiques  et  dynamiques. 

Nous  voulons  parler  de  la  distribution  de  l'intensité  dans  le 
courant  de  l'incise.  Dans  les  cas  d'adaptation  de  nombreux  textes 
à  une  mélodie  type,  faut-il  garder  toujours  et  partout  l'intensité 
normale  du  mot,  ou  n'est-il  pas  mieux  parfois  de  la  sacrifier  un 
peu  à  l'unité  supérieure  de  l'incise? 

Lorsque,  dans  les  adaptations,  les  accents  toniques  des  mots 
tombent  toujours  aux  mêmes  places,  comme  dans  l'incise  du 
viiie  mode  de  notre  tableau  L,  pas  de  difficulté.  Le  problème  se 
pose  au  contraire  dans  les  incises  où  les  S3^1labes  viennent  se 
placer  presque  indifféremment  sous  les  notes. 

582.  —  Voici,  par  exemple,  l'intonation  du  vii^  mode  de  notre 
tableau  K,  oij,  en  dehors  du  groupe  binaire  rc'-jm'  (col.  3-2)  réservé 
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à  l'accent,  les  autres  accents  du  texte  n'ont  pas  de  place  fixe 
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Devant  ce  problème,  trois  opinions  se  trouvent  en  présence  : 

583.  —  1°  lutciiprctation  purement  Diusieak.  —  La  musique 
avant  tout,  diront  les  musiciens  résolus  :  cette  mélodie  a  reçu  de 
nombreux  textes  sa  forme  quasi  définitive,  tant  mélodique  que 
dynamique  ;  des  adaptations  exceptionnelles  ne  peuvent  y  contre- 
dire ;  dans  tous  les  cas  elle  doit  garder  son  allure  et  sa  pureté 
primitives.  Si  la  musique  a  le  pouvoir  de  renverser  la  mélodie 
naturelle  des  mots,  on  ne  voit  pas  pourquoi  elle  n'aurait  pas  celui 
d'en  modifier  la  dynamie.  Au  reste  l'entraînement,  l'habitude  de 
chanter  cette  incise  avec  sa  dynamie  naturelle  forcera  toujours  les 
chanteurs  à  la  suivre. 

584.  —  Si  l'on  s'en  tient  à  cette  déclaration,  le  mot  ôculis 
devrait,  pour  correspondre  au  t}'pe  cantate,  renverser  son  intensité  : 


^^ 
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Can-     tâ- 

te 

0- 

cu-         lis 
Fis;.  286, 

ac 

au  lieu  de  ôculis,  on  devra  chanter  ôculis  :  c'est  le  renforcement 
d'une  syllabe  atone,  lis,  ou,  au  moins,  d'un  accent  secondaire. 

De  son  côté,  le  mot  manscritis  pour  correspondre  au  type  Dôviino 
subira  un  renversement  semblable  : 


b)\: 


Si 


Can- 
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no 

man- 
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ri-       Us 

Fio:  287. 
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me 
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au  lieu  de  inanséritis,  on  devra  chanter  manséritisy  avec  cette 
aggravation  sur  l'exemple  a)  que  la  syllabe  finale  tis  sert  d'appui 
à  l'accent  principal  de  l'incise. 

585.  —  Cette  exécution  un  peu  matérielle  peut  se  justifier,  en 
se  plaçant  exclusivement  au  point  de  vue  musical  ;  elle  se  conci- 
lierait plus  d'adhérents,  si  ses  partisans  admettaient  que  la 
S3ilabe  tis  n'aura  pas  l'éclat  de  l'accent  du  mot-type  Dômiiio. 

586.  —  2°  Interprétation  purement  oratoire.  —  Le  texte  avant 
tout,  répliquent  les  partisans  décidés  du  texte,  principalement 
dans  les  chants  syllabiques;  c'est  le  texte,  et  le  texte  seul,  qui 
dans  ce  cas  donne  à  la  mélodie  son  rythme,  son  intensité,  sa  forme 
définitive. 

—  Cette  loi  générale  est  certaine,  mais  n'a-t-elle  pas  des  excep- 
tions? Une  mélodie,  même  syllabique,  ne  peut-elle  avoir  reçu  de 
l'adaptation  de  certains  textes,  souvent  répétés,  une  forme,  une 
empreinte,  qui  lui  donne  droit  à  l'inamovibilité,  à  la  stabilité? 

—  Il  n'importe,  répondent-ils;  toute  mélodie  syllabique  doit 
subir  la  fluctuation  dynamique  des  différents  textes  et  s'adapter  à 
leurs  diverses  exigences  ! . . . 

587.  —  Et  alors  ils  distribuent  ainsi  la  dynamie  dans  les  exemples 
déjà  cités  : 


^ 


O-       eu-         lis         ac       ma-       ni-        bus 


F 


Si        man-      se-        ri-         tis  in       mé 

Fig.  288. 
Bien   entendu,   l'accent  du  monosyllabe  me,  dans  ce  dernier 
exemple,  doit  être  fait,  malgré  sa  place  à  la  chute  de  l'incise. 
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588.  —  Cette  interprétation  nous  semble  exagérée,  et  quoique 
d'habiles  chanteurs  puissent  en  tirer  d'heureux  effets,  elle  n'est 
conforme,  croyons-nous, 

ni  à  la  pensée  mélodique  de  l'incise, 

ni  à  l'esprit  grégorien, 

ni  même  aux  lois  naturelles  de  la  musique; 
aussi  ne  saurions-nous  la  recommander  telle  quelle!  L'accentuation 
sur  me  nous  paraît  particulièrement  détestable. 

589.  —  3°  hiter:prétatioti  moyenne.  —  D'autres  maîtres,  et  c'est 
sans  doute  le  plus  sage,  proposent  une  interprétation  moyenne  : 
elle  maintient  la  forme  dynamique  foncière  de  l'incise  Cantate 
Domino;  mais,  dans  la  pratique,  elle  adoucit  l'intensité  des  notes 
ordinairement  accentuées  lorsqu'elles  supportent  une  note  finale. 

Ainsi,  tout  est  sauf  :  la  ligne  musicale  demeure,  et  les  mots 
gardent  de  leur  physionomie  native  tout  ce  qui  est  compatible 
avec  le  renversement  mélodique  dont  ils  sont  l'objet.  N'oublions 
pas  au  reste  qu'ils  n'existent  qu'en  fonction  de  \di phrase;  c'est  le 
r3rthme  qui  définitivement  est  maître,  et  ici  la  grande  montée 
arsique,  créée  par  l'élan  de  la  mélodie,  l'emporte  sur  tout  le 
reste  : 


Can-  ta-     te     Do-    mi-     no 
O-   eu-      lis      ac     ma-    ni-      bus 
Si    man-  se-     ri-     fis      in        me 

Fig^.  2Sç. 

Les  finales  de  ckuiis  et  de  iiidnibiis  n'auront  pas  tout  l'éclat  des 
accents  de  cantate  Doini?io,  ce  qui  n'empêchera  pas  la  progression 
dynamique  de  s'étendre  sur  toute  l'incise.  Question  de  dosage, 
de  nuances  délicates  que  seul  un  enseignement  par  l'exemple 
peut  faire  bien  saisir. 

590.  —  Si  ces  nuances  fines  et  subtiles  semblent  trop  difficiles 
pour  certains  chœurs,  eh  bien!  qu'on  se  rallie  à  l'exécution  des 
musiciens.  L'oreille  habituée  à  la  dynamie  ordinaire  de  cette  incise 
ne  sera  pas  choquée  par  la  petite  irrégularité  qui  en  résultera 
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dans  l'émission  du  texte.  Après  tout,  la  musique  réclame  beaucoup 
plus  de  soumission,  sans  nous  froisser,  en  nous  faisant  chanter 
plusieurs  notes  sur  une  pénultième  brève,  par  ex.  : 


tiUi 


Dô-    mi-  ne 

J^z'^.  2go. 


Une  fois  de  plus  se  réalise  l'adage  ancien  :  Musîca  non  subjacet 
regulis  Donati. 

591.  —  L'intensité,  redisons-le,  est  essentiellement  d'ordre 
phraséologique ;  elle  ne  se  répète  pas,  «  elle  dépasse  les  petits 
rythmes  élémentaires  :  elle  appartient  à  la  phrase,  au  grand 
rythme  qu'elle  englobe  tout  entier.  Elle  va,  par  des  crescendos  ou 
dccrcscendvs  progressifs,  de  note  en  note,  de  groupe  en  groupe,  les 
reliant  entre  eux,  les  fusionnant  dans  une  unique  organisation. 
La  force  est  la  sève,  le  sang  du  rythme  ;  elle  suit  la  veine  mélo- 
dique, monte,  descend  avec  elle,  répandant  la  vie,  la  chaleur,  et 
produisant  la  beauté  »  (i). 


(i)  iV.  M.  G.  I,  n'^  103. 


CHAPITRE  IX. 

L'INCISE  (Suite). 

EXTENSION   MÉLODIQUE   DES   MOTS. 

LES  INCISES  ORNÉES. 

592.  —  On  sait  déjà  que  chaque  syllabe  des  mots  latins,  même 
la  pénultième  faible,  peut  recevoir  un  développement  mélodique. 
Le  fait  est  là,  sous  nos  yeux,  dans  des  milliers  de  manuscrits  ;  il 
n'y  a  qu'à  l'accepter  tel  qu'il  est,  avec  toutes  ses  conséquences(i). 

Notre  tâche  doit  se  borner  ici  à  déterminer  le  rythme,  l'inten- 
sité et  la  chironomie  de  ces  mélodies  ornées. 

Au  chapitre  suivant,  ch.  x,  nous  fixerons  le  rythme  des  mots 
dont  les  S3ilabes  sont  entremêlées  de  groupes  et  de  passages  purement 
syllabiques,  par  exemple  : 

g 3 — • — gi*^ 


in    be-  ne-  di-  cti-  é-   ni-       bus 

Fig.  2ç/. 

Dans  le  présent  chapitre,  nous  étudierons  seulement  les  mots 
dont  toutes  les  syllabes  sont  agrémentées  de  groupes  neumatiques, 
par  exemple  : 


con-    fun-  dân-  tur 

Fig.  2Q2. 

Nous  examinerons  successivement  : 

a)  Les  groupes  sur  les  S3'ilabes  toniques, 

b)  »  '>  ante'tom'ques, 

c)  »  »  postoniques. 

ARTICLE   1.   -   GROUPES  SUR  LES  SYLLABES  TONIQUES. 

593.  —  Pour  bien  saisir  ce  qui  va  suivre,  il  est  nécessaire  de  se 
rappeler  les  enseignements  donnés  dans  la  deuxième  partie  du 

N.  M.  G.,  no^  2S7  à  291,  sur  les  groupes-temps  :  ces  instructions 

(i)  Cf.  ci-dessus,  chap.  vil,  n"  410-41 1. 
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trouvent,  dans  les  pages  suivantes,  des  applications  pratiques 
fréquentes  en  vue  desquelles  d'ailleurs  elles  ont  été  spécialement 
rédigées.  Nous  conseillons  donc  de  relire  attentivement  les  n°s 
indiqués,  et  même  de  chanter  de  rechef,  comme  préparation  à  ces 
nouvelles  études,  les  exercices  qui  les  accompagnent  : 

Ex.  XXIV  :  Groupes-temps  binaires  ou  ternaires; 

Ex.  XXV  :  »  »       composés  de  4  notes  ; 

Ex.  XXVI  :         )'  »  »        de  5,  6  notes  et  plus. 

D'ailleurs,  ces  exercices  seront  reproduits  ci-dessous,  mais,  cette 
fois,  avec  des  paroles  latines. 


B 


§  1.  —  Groupes-temps  binaires  ou  ternaires. 


X 


^ 


Dé-       us. 


^ 


Dé-       «s. 


^ 


Dé-       us. 


^ 


Dé-       us. 


5Z 


c. 


10 


^ 


Dé-       us. 


^ 


Dé-       us. 


^ 


Dé-       us. 


^ 


Dé-       us. 
Dé-       us. 


m. 


^ 


Dé-       U3. 
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D 


an-  ge-      lus. 


594. 


Point  n'est  besoin  d'un  long   commentaire  sur   ces 


exemples,  qui  devront  en  même  temps  servir  d'exercices.   On 
pourra  les  varier  en  changeant  les  mots  : 

iÛHs,  vâbis,  ira,  DéuSypàter,  etc. 

595.  —  RytJnne.  Tous  sont  des  rythmes  simples  :  une  arsis, 
une  thésis.  Tous  les  mots  sont  rythmés. 

Le  premier,  syllabique,  est  le  point  de  départ  de  tous  les 
autres  :  ceux-ci  ne  s'en  distinguent  que  par  le  développement 
de  l 'arsis  (i)  : 

En  û,  l'arsis  est  unaire,  n"  1  ; 

en  /',        »       »    binaire,  n^"  2,  '.i,  4; 

en  i-,        »       )>   ternaire,  no^  5  à  10. 

596.  —  Chiro}iomie.  Elle  suit  le  rythme;  aucune  difticulté. 

597.  —  Intensité.  Pratiquement,  la  première  note  de  tous  ces 
groupes-temps  est  la  plus  forte,  parce  qu'elle  correspond  à 
l'émission  de  l'accent  tonique.  Les  autres  notes,  bien  unies  à  la 
première,  bien  liées  entre  elles,  bien  égales  comme  temps,  doivent 
glisser  légèrement,  avec  douceur,  par  un  decrescendo  Jiabilement 
conduit,  vers  la  syllabe  de  déposition. 

598.  —  Reniarqne  pratique  extrêmement  importante.  —  Le 
maître  devra  exiger  de  l'élève  une  déposition  très  faible  de  cette 
dernière  syllabe,  surtout  au  début  des  exercices,  afin  de  combattre 


(i)  Cf.  N.  M.  G.  r"^  partie,  n"^  112- 113. 
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avec  énergie  et  persévérance  l'habitude  moderne,  et  surtout 
française,  de  porter  l'intensité  sur  la  syllabe  finale  des  mots.  On 
ne  saurait  trop  insister  sur  ce  point. 

.599.  —  Exemples  11  et  12.  —  Une  pénultième  non  accentuée, 
chantée  syllabiquement  entre  deux  temps  composés,  se  rattache 
toujours  rythmiquement  au  groupe  qui  précède;  par  là  même, 
ce  groupe  est  augmenté  d'un  temps  simple.  Cette  règle  n'est 
dailleurs  qu'une  application  particulière  d'une  loi  générale  qui 
sera  exposée  au  chapitre  suivant,  art.  1  ;  mais  les  exemples 
11  et  12  trouvent  leur  place  si  naturellement  dans  ces  exercices 
qu'il  était  impossible  de  les  omettre. 

Exercice  v. 


tù-  ba.  dû-  rus.  fû-  ror.  sûr-  dus. 

nô-  men.  rô-  gus.  fôr-  ma.  c61-  lum. 

si-  tis.  p{-  gnus.  lit-  tus.  vir-  go. 

pél-  lis.  gém-  ma.  eu-  ge.  pé-  ctus. 

vâl-  lis.  dà-  mnum.  câu-  sa.  pâu-  per. 
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>-# — ;= 

tir — r- 


gùt-  tur. 

moi-  lis. 

lin-  gua. 

ter-  ra. 

plan-  ctus. 


i^ 


'M 


fûl- 

sô- 

vin- 

té- 

spâr- 


gor. 

mnus. 

dex. 

gmen. 

sum. 


dûl- 

côr- 

mis- 

ré- 

clâ- 


•cis. 

pus. 

sa. 

ctor. 

mor. 


X?f3: 


cûl- 

stô- 

sû- 

elé- 

blân- 


men. 

la. 

va. 

ba. 

dus. 


vùl- 

fôr- 

cH- 

clé- 

clâ- 


pes. 
tis. 


pùl- 
tôr- 
fi- 


vus. 
mens,     fré 
des.        flâ- 


cher. 

rens. 

xus. 

num. 

vus. 


flû-  ctus. 

hôr-  ror. 

fri-  gus. 

tré-  mor. 

trà-  dus. 


pru- 
trô- 
tris- 
cré- 
prâ- 


dens. 

chus. 

tis. 

ber. 

tum. 


JJ  ■--^■--^ 


^— p»- 

— « 

1 

-tC7- 

1 

r 

rj- 

1 

-CL- 

f 

crû- 

sta. 

frû- 

ctus. 

stni- 

ctor. 

tnin- 

eus. 

dôr- 

sum. 

prô- 

spér. 

crô- 

cum. 

strô- 

pha. 

fri- 

ctus. 

prm- 

ceps. 

scri- 

ba. 

strin- 

gor. 

praé- 

ceps. 

splén- 

dor. 

grés- 

sus. 

scé- 

ptrura 

cra- 

tes 

gran- 

do. 

frâg- 

raen. 

strâ- 

ges. 

Fig.  2Ç4. 

600.  —  Exceptions.  —  On  sait  que  tous  les  groupes  de  trois  sons 
n'ont  pas  l'ictus  rythmique  sur  la  première  note. 

1°  Le  salicus  ,^  reçoit  le  touchement  sur  la  deuxième  note, 
conformément  aux  indications  données  dans  la  11*=  partie  du 
A".  M.  G".,  n°511  et  ss.  : 
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^ 


601, 


Fig.  2ÇS. 

2°  De  même  \q  podatus  épisématique  suivi  d'une  virga  : 
/ 


^ 


i^ 


Stâ-    tu-     it 
Fig:  2g6. 

Cette  notation  rythmique  spéciale  est  expressément  signalée 
dans  toutes  les  familles  de  manuscrits  rythmiques  sangalliens, 
messins,  chartrains,  etc.  ^ 

Elle  s'explique  très  facilement  :  ce  groupe  y  est  ici  la  contrac- 
tion de  deux  podatus,  comme  on  le  voit  clairement  dans  la 
psalmodie  du  Venite  exsultcuius  du  iv^  mode,  finales  g,  g~,c  {\)\ 


f 


^ 


^ 


Ve-     ni-     te 


Quô-   ni-  am 
Fig.  2Ç7. 

Le  premier  verset  se  chante  avec  l'accent  sur  la  deuxième 
syllabe  :  deux  podatus  ordinaires  suffisent.  Les  autres  versets 
débutent  tous  par  l'accent  tonique,  d'où  la  contraction  suivante, 
indiquée  par  le  podatus  épisématique.  Le  notateur  a  voulu 
désigner  la  note  maîtresse  du  groupe,  en  d'autres  termes  l'appui 
rythmique,  par  un  épisème  horizontal  qui  maintient  la  mélodie  et 
son  rythme  dans  son  premier  état  (2). 

(i)  Cf.  ci-dessus,  ch.  v,  p.  172. 

{2)  Cf.  Hevue  Grégorienne,  1913,  p.  145-159,  article  de  Dom  A.  MÉNAGER, 
Uintonation  des  hitroïts  du  type  Stâtuit. 
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Au  lieu  de  l'épisème,  le  manuscrit  de  Laon,  notation  messine, 
se  sert  des  lettres  -»?  ou  a-  =  tenete,  augete,  pour  indiquer  le  même 
toùchement. 

Même  notation  rythmique  dans  les  intonations  des  Répons  du 
vue  mode,  où  le  ton  plein  supérieur  est  exigé  : 


/ 


Re-  ces-    sit 
Me-mén-   to      e/c. 

Fig.  2çS. 

De  même,  avec  la  quarte  et  le  ton  plein,  dans  certaines  intona- 
tions des  Graduels  du  iif  mode  : 

/ 


É_ 

, 

1 

1 

- 

■_ 

, 

'S 

■■ 

Gr.  Tenuisti. 

P 

■ 

pe- 

ne 

ef- 

fû- 

si 

sunt 

b 

, 

- 

ifl 

a 

fl'^é 

• 

J' 

Vji^** 

Gr.  Exsùrge. 

■ 
Dé- 

us 

mé- 

us 

» 

in 

eau 

-sam 

mé- 

a  m 

Gr.  Ego  autem 

in 

SI- 

nu 

me- 

o 

Fij^.  2ÇÇ. 


Il  est  donc  impossible  que  ces  épisèmes  ici  signitient  un  demi- 
ton,  ils  ont  nécessairement  une  signification  de  durée. 

602.  —  3°  D'ailleurs,  tous  les  neumes  sont  susceptibles  de 
modifications  rythmiques  ;  celles-ci  sont  indiquées  par  les  signes 
rythmiques  des  diverses  écoles  neumatiques. 

Par  exemple,  la  deuxième  note  du  dimacHS  (/•.)  reçoit  souvent  le 
toùchement  ou  appui  rythmique;  alors  ce  groupe  est  ainsi  écrit  (/i). 

Cette  interprétation  est  confirmée  par  ce  fait  que,  assez  souvent, 
la  deuxième  note  de  ce  groupe  est  traduite  dans  les  manuscrits 
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postérieurs  par  un  pressus,  surtout  quand  ce  cHriiacus  fait  partie 
d'un  long' mélisnie  : 

-  g 


g 


-%=^ 


^■V-^ 


Dé-       us 


Dé-       us 


Fig.  300. 


De  même,  le  torailus  reçoit  parfois  le  trait  horizontal  sur  sa 
note  supérieure  (^);  l'appui  rythmique  se  porte  souvent  alors  sur 
cette  note,  notamment  lorsque  certains  manuscrits  omettent  la 
première  note  du  torculus  : 


t=^ 


Fie  Wi. 


§  2.  —  Groupes-temps  de  quatre  notes. 


^>- .  Il  (E^^ 


Pâ- 


Pà- 


Pâ- 


Pà- 


ter. 


Pa- 


ter. 


:Y: 


r; 


ter. 


Pa- 


ter. 


^  l:g^v,  1 1:^: 


ter. 


Pà- 


•ter. 


5 


ter. 


Pâ- 


egTyTTX) 


x: 


Pa- 


ter. 


Pé- 


ter. 


ter. 
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43it^v,  •■     \\t)^ 


.^k- _^_ 


Pâ-  ter.  Pâ-  ter. 


-^^  ■■   110^^, 


Pâ-  ter.  Pâ-  ter. 


i^i-^K^^- — -^-\^(ii~^^  ■ 


Pâ-  ter.  Pâ-  ter. 


(jtL-T"v»^ 


Dô-     mi-  ne. 


10  ^^^ 


^^ 


Dô-     mi-  ne. 


^^^ 


ii 


Dô-     mi-  ne. 


/•;/.  J02 


603.  —  Ces  quatre  notes,  ou  temps  simples,  se  subdivisent  en 
deux  temps  composés  binaires. 
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G04.  —  Rythme  et  Chironomie.  —  Tous  ces  exemples  sont  des 
rythmes  composés  : 

soit  de  deux  arsis  et  d'une  thésis  :  1  à  ô. 
soit  d'une  arsis  et  de  deux  thésis  :  6  à  8  .7. 
On  pourrait  pourtant,  dans  ces  trois  derniers  exemples,  con- 
server les  deux  arsis  du  début,  parce  que  le  groupe  entier  est 
chanté  sur  l'accent  tonique  :  0,  7,  8  b. 

605.  —  Intensité.  —  Il  faut  laisser  sur  ce  point,  comme  sur  le 
précédent  d'ailleurs,  une  grande  liberté  au  maître  de  chœur; 
voilà  pourquoi  deux  intensités  possibles  sont  indiquées  pour  les 
cinq  premières  lignes.  Les  mélodies  jointes  à  ces  mots  ne  sont  pas 
assez  développées  pour  imposer  une  allure  intensive  décisive, 
mais,  encadrées  dans  une  phrase,  elles  sont  aussitôt  vivifiées, 
illuminées,  et  l'artiste  intelligent  perçoit  immédiatement  l'intensité 
particulière  qui  leur  convient. 

Lignes  6,  7  et  8  ^  et  /;.  L'intensité  suit  naturellement  la  décrois- 
sance de  la  mélodie. 

(306.  —  Exemples,  ç,  10  et  11.  —  Même  remarque  que  ci-dessus 
pour  les  ex.  11  et  12,  page  407,  relativement  aux  pénultièmes 
non  accentuées  qui  se  rattachent  au  groupe  précédent. 

Le  rythme,  la  chironomie,  l'intensité  indiqués  s'expliquent  par 
les  observations  précédentes. 

Exercice  vi. 


^^ 


:5v 


^ 


Hû- 

O- 

Jù- 

E- 

Au- 


jus. 

fù- 

VIS. 

é- 

stus. 

sf. 

jus. 

té- 

la. 

au. 

rens.  pul- 

mnis.  côl- 

gnani.  jé- 

ner.  vél- 

rum.  pâl- 


vis. 

lis. 

cur. 

lus. 

ma. 
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±^ 


ï 


mûn- 

dus. 

plû- 

ris. 

stni- 

es. 

giô- 

bus. 

côr- 

nu. 

môr- 

da::. 

cH- 

max. 

stri- 

dor. 

pris- 

eus. 

vér- 

bum. 

vé- 

stis. 

plé- 

ctruin 

clâu- 

dus. 

sân- 

ctus. 

sâr- 

tus. 

1^ 


fhi- 

stra. 

prô- 

pter. 

cri- 

brum 

cré- 

scens. 

trâ- 

ctus. 

^^■JOS- 


^ 


3.  —  Groupes-temps  de  cinq  notes  et  plus.  (i). 


607.  —  «  Ces  groupes  sont  soumis,  comme  les  précédents,  à  la 
subdivision,  mais  rextréme  variété  des  cas  ne  permet  guère 
d'établir  des  règles  fixes  sur  la  place  des  touchements.  Tout  ce 
qu'on  peut  dire,  c'est  qu'il  faut  poser  les  ictus  de  préférence  sur 
les  notes  modales,  en  s  inspirant  du  contexte  et_de  la  marche 
mélodique  et  rythmique,  et  des  indications  rythmiques  des  manus- 
crits sangalliens,  messins  et  autres  ». 

Ces  paroles,  empruntées  au  premier  volume  du  A\  21,  G.,  sont 
applicables  entièrement  aux  circonstances  mélodiques  que  nous 
étudions.  Nous  nous  bornerons  à  reproduire  exactement  l'exer- 
cice XXVI  en  lui  adaptant  des  paroles  latines. 

(i)  A\  M.  G.  II,  291. 
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Exercice  vu. 


±z 


ISç: 


ISS: 


Lû- 
Hô- 
Vf- 
Sé- 
Pâ- 


men. 
ra. 

ta. 

men. 

ter. 


tû- 

hô- 

li- 

vé- 

nâ- 


ba. 

fû- 

mo. 

s6- 

ber. 

p(- 

lum. 

sé- 

VIS. 

ma- 

ror. 

ror. 

gnus. 

ges. 

gnus. 


ft^ 


*i; 


-i-f- 


sûr- 

dus. 

gût- 

tur.     dùl- 

cis. 

stô- 

la. 

côl- 

lum.  côr- 

pus. 

lit- 

tus. 

vir- 

go.     lin- 

gua 

gém- 

ma. 

éu- 

ge.     pé- 

ctus 

vâl- 

lis. 

dâ- 

mno.  cau- 

sa. 

^ 


? 


W±n'^SLî'- 


pru- 

sô- 

sil- 

tér- 

plàn- 


dens.  crù- 
mno.  for- 
va.     Aé- 
ra,    tég- 
ctus.  clà- 


cis.  vùl- 

ma.  tôr- 

ctus.  tri- 

men.  tré- 

des,  prâ- 


pes. 

rens, 

stis. 

mor. 

tutn. 
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S 


frû- 

hôr- 

prin- 

splén- 

grân- 


iNsT 


ctus.  tnin- 

ror.  prô- 

ceps.  stir- 

dor.  grés- 

de.  frâg- 


cus.  cun- 

sper.  strô- 

pis.  scd- 

sus.  scé- 

men.  strâ- 


Fig-  304- 


ctus. 

pha. 

ba. 

ptrum. 

ges. 


608.  —  Quant  aux  groupes  de  six  temps  ou  notes,  ils  peuvent 
se  subdiviser  en  deux  temps  composés  ternaires,  ou  en  trois  temps 
composés  binaires  comme  il  a  été  dit.  /.  c.  : 


t 


'tfi^ 


Dé- 


us. 


^ — :-^Ttzr 


ae-  ter- 


i^^^'2 


ae-  tér- 


Fig-  305- 


609.  —  Comme  le  montre  le  dernier  exemple  aetémi,  iQpressus 
peut  entrer  dans  la  composition  d'un  groupe  de  notes  s'appu\ant 
sur  une  syllabe  accentuée. 

g 


'     -     ^fW--     ■ 


^ 


ae-  ter-       ni  Pâ-        ter 

Fig.  306. 
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Il  faut  se  rappeler  ce  qui  a  été  dit  du  pressus  dans  la  deuxième 
partie  du  N.  M.  G.,  ir^  425  : 

«  Les  pressus  constituent  pour  le  chant  grégorien  des  points 
d'appui  rythmiques  très  importants  sur  lesquels  il  se"  pose  pour 
assurer  sa  marche. 

En  conséquence,  les  pressus  ont  la  vertu  : 

a)  d'attirer  à  eux  les  notes  et  les  groupes  qui  les  précèdent, 

b)  et  de  s'attirer  entre  eux  » . 

610.  Ajoutons  que,  par  suite  de  cette  vertu  attractive,  ils 

déplacent  à  leur  profit  l'intensité  verbale  naturelle  du  mot.  Ainsi 
en  est-il  dans  l'exercice  suivant  :  les  deux  premières  notes  de 
chaque  incise,  bien  qu'en  contact  direct  avec  l'accent  tonique, 
seront  plus  douces,  plus  légères  que  \q  pressus  lui-même. 

Celui-ci  attire  l'accent  tonique,  le  développe,  accroît  son 
intensité,  le.  transforme  et  le  fait  épanouir  en  un  accent  musical 
très  pur  :  l'accent  tonique  n'y  a  rien  perdu. 

Il  est  d'ailleurs  évident  que  cet  accent-pressus  n'est  jamais  une 
force  brutale,  et  qu'il  comporte  différentes  nuances  qui  doivent 
s'adapter  à  la  marche  générale  de  la  phrase. 


Exercice  viil 


Sur  le  pressus. 


-*«r 


ÎV 


^^^^m 


Lu-                   men. 

hû- 

mor. 

ni- 

dis. 

Hô-                  ra. 

dô- 

num. 

hô- 

mo. 

Vi-                   ta. 

H- 

ber. 

nf- 

tor. 

Se-                    men. 

vé- 

lum. 

sé- 

ges. 

Fà-                   ter. 

nâ- 

vis. 

vâ- 

por. 

ythmeGrég.  T.  II.  --  14 
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îfb- 


^f<^ 


fe^ 


^^^^S 


tû- 
sô- 

dé- 
vâl- 


ba. 

ror. 

tis. 

cor. 

lis. 


dù- 

nô- 

pl- 

péU 

dâ- 


fù- 
fôr- 
llt- 
gém- 
ninum.   càu- 


rus. 
men. 

gnus. 
Us. 


ror. 
ma. 
tus. 
ma. 
sa. 


îv 


sfai. 


^^^^^^^^M 


^ 


sûr- 

dus. 

gût- 

tur. 

fûl- 

gor. 

CÔI- 

lura. 

môl- 

lis. 

sô- 

mnus 

vir- 

go- 

lin- 

gua. 

vlD-- 

dex. 

éu- 

ge. 

pé- 

ctus. 

tér- 

ra. 

pâu- 

per. 

plân- 

ctus. 

blàn- 

dus. 

^ 


r^>r?^^^^^ 


^^ 


dûl> 
côr- 
mis- 

té- 
clà- 


CIS. 

pus. 
sa. 

gmen. 
mor. 


cùl- 

stô- 

sll- 

ré- 

spâr- 


men. 

la. 

va. 

ctor. 

sum. 


vùl- 

fôr- 

cli- 

gié- 

clà- 


? 


pes. 

tis. 

vus. 

ba. 

des. 
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^>  ■  ■^%  ,  A 


X 


^^^^  i  t'   1-^^ ^  ip    î — 


ctus. 

frû- 

sum. 

prô- 

stis. 

prl- 

mor. 

praé 

dux. 

crâ- 

ctus. 

sper. 

or. 

ceps. 

tes. 


TfV  A^ r *^V 


-zz: 


f^T- 


strû-  ctor.  trùn-  eus.  prû- 

trô-  pus.  crû-  cum.  strô- 

prin-  ceps.  scri-  ba.  strin- 

splén-  dor.  grés-  sus.  scé- 

grân-  do.  fràg-  men.  strâ- 

^'^-  307- 

611.  —  Remarque.  C'est  avec  intention  que,  dans  les  exemples 
et  les  exercices  précédents,  la  syllabe  finale  des  mots  est  toujours 
placée  sur  un  degré  inférieur  à  la  syllabe  accentuée  ;  sa  déposition 
douce,  faible,  s'impose  alors  sans  la  moindre  incertitude.  Mais  il 
n'en  est  pas  ainsi  en  toute  occasion,  et  la  mélodie  use  de  ses 
droits  en  renversant  sans  aucune  hésitation  la  forme  naturelle 
des  mots.  C'est  ainsi  qu'on  chante  dans  le  Kyrie  XI  : 

s W- 


-n^ 


Chri-     ste. 
Fig.  joS. 

avec  une  élévation  subite,  une  quinte,  de  la  dernière  syllabe. 
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On  pourrait  multiplier  les  exemples,  bien  qu'ils  ne  soient  pas 
excessivement  fréquents;  mais  c'est  inutile,  arrivons  plutôt  à 
la  question  que  soulèvent  ces  renversements  mélodiques. 

61 2.  —  Ces  renversements  entraînent-ils,  dans  V ordre  intensif, 
un  changement  analogue  à  celui  qui  se  produit  dans  Vordre 
mélodique?  En  d'autres  termes,  l'intensité  doit-elle  glisser  sur 
la  deuxième  syllabe  du  mot  avec  l'acuité  mélodique?  Par 
exemple,  doit-on  chanter  : 


^ 


A-ve     ma-   ris    stél-  la 
Fig.  joç. 

613.  —  Non;  à  moins  d'exceptions  assez  rares;  nous  avons  vu 
déjà  qu'ordinairement  la  syllabe  linale  conserve  sa  faiblssse,  seule 
la  mélodie  est  renversée.  W  faut  vite  ajouter  que  le  plus  ordinai- 
rement la  mélodie  reprend  ses  droits  sans  retard. 

De  fait,  ces  élévations  subites  de  syllabes  finales  préparent 
presque  toujours  une  suite  mélodique  qui  a  son  r\'thme  propre, 
ses  accents  expressifs  particuliers,  et  s'inquiète  peu  du  mot, 
comme  dans  le  Chrîste  ci-dessus.  Parfois  aussi,  elles  sont  amenées 
par  une  liaison  mélodique  progressive  qui  permet,  à  leur  point  de 
soudure,  dépasser  de  l'accent  à  la  syllabe  finale  à  l'unisson;  à 
vrai  dire,  il  n'y  a  pas  là  un  vrai  renversement  mélodique  : 


C    .   a   ^\\     -      S_4_^__^Il 


Ky-  ri-     e  A-  gnus  '  Dé-         i 

Fig.  310. 

614.  —  Pourtant,  les  cas  qui  se  présentent  offrent  une  telle 
variété  qu'il  est  impossible  de  donner  une  règle  générale  s'appli- 
quant  automatiquement  à  tous.  Affaire  de  nuances,  de  délicatesse, 
d'art.  L'interprétation  rythmique  des  mélodies  grégoriennes  n'a 
rien  du  mécanisme;  c'est  une  chose  vivante,  qui  varie  avec  les 
circonstances,  avec  les  interprètes,  et  quelquefois,  pour  le  même 
interprète,  avec  les  dispositions  du  moment. 
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Au  reste,  l'étude  que  nous  abordons  des  syllabes  antétoniques 
et  postoniques  va  nous  permettre  d'apporter  quelques  précisions. 

ARTICLE  II.  —  GROUPES  SUR  LES  SYLLABES  ANTÉTONIQUES. 

615.  —  Ces  groupes  se  divisent,  comme  ceux  qui  sont  placés 
sur  les  syllabes  toniques,  en  temps  binaires  ou  ternaires;  géné- 
ralement la  place  des  ictus  est  assez  facile  à  déterminer. 

616.  —  Quant  à  Vintensité  et  à  la  chïronomie,  la  variété  des 
circonstances  mélodiques  est  telle,  avons-nous  dit,  qu'il  est  impos- 
sible de  fixer  des  règles  très  précises  ;  en  beaucoup  de  cas,  l'inter- 
prétation reste  livrée  au  goût  de  l'exécutant  et  du  maître  de 
chapelle,  comme  on  va  le  voir. 

617.  —  Cependant  on  peut  établir  ce  qui  suit  : 

Il  en  est  des  mélodies  légèremetit  ornées,  comme  des  mélodies 
syllabiques  : 

a)  ou  bien  la  mélodie  suit  le  mot,  se  pliant  à  sa  marche  natu- 
relle :  l'accent  tonique  domine  alors,  sur  l'échelle  musicale,  toutes 
les  syllabes  ; 

b)  ou  bien  elle  s'affrandiit  nettement  du  texte,  renversant  les 
mots  et  plaçant  les  syllabes  aiguës  au  bas  de  l'échelle; 

c)  ou  enfin  elle  hésite,  parce  que,  entre  ces  deux  cas  extrêmes 
et  bien  délimités,  il  existe  une  infinité  de  nuances  mélodiques,  de 
mouvements  capricieux  qu'il  faut  savoir  démêler  et  saisir. 
Quelquefois  la  cantilène  n'abandonne  la  direction  mélodique 
des  mots  que  pour  un  instant  et  au  moyen  d'intervalles  mélo- 
diques très  réduits;  elle  y  revient  ensuite,  pour  la  quitter  de 
nouveau;  on  dirait  qu'elle  hésite,  qu'elle  louvoie  entre  ses  droits 
et  ceux  du  texte. 

C'est  ici  que,  sans  être  abandonné  à  lui-même,  le  chantre  doit 
se  révéler  artiste,  en  accordant  à  la  mélodie  ou  au  mot  ce  qui  leur 
convient.  11  y  a  là  nombre  de  petits  problèmes,  que  le  goût  d'un 
artiste  peut  seul  résoudre. 

Essayons  cependant  d'y  voir  clair,  et  de  trouver,  autant  qu'il 
est  possible,  une  ligne  de  conduite  pour  chacun  de  ces  trois  cas, 
étudiés  au  moyen  d'exemples  tirés  du  répertoire  grégorien. 


422 


TROISIÈME   PARTIE.    —   CHAPITRE   IX. 


§  1.  —  La  Mélodie  suit  la  marche  naturelle  des  mots,  (i) 

A.  Une  syllabe  antétonique. 


1)       /«/. 

Ego  autem. 


2)  fnt. 

IncWna. 


3)        Cam.  ^ 

Tu  mandâsti. 


4)  fnt.  s 

Exsultâte.        f 


5)  fnt. 

Etenim. 


6)  fnt. 

Sapiéntiam.. 


7)  fnt.  I 

Loquébar. 


quae 


(i)  Dans  ce  tableau,  comme  dans  les  suivants,  nous  écartons  parfois  les 
neumes,  pour  la  facilité  de  la  chironomie. 


J 
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r 


8)         Int. 
Inclina. 


9)         Off. 
Mirabilis. 


dâbit  ;  vir-  tû-  tem 


10)       Corn. 
El  si  coram. 


^^^^S 


13= 


Dé-       us  ten-  ta-      vit 

Fig.  i//. 

618.  —  Ici  l'intensité  et  la  chironomie  n'ont  qu'à  suivre 
l'indication  précieuse  donnée  par  la  mélodie.  A  l'élan  propre  de 
l'accent  tonique  devra  correspondre  un  élan  mélodique,  intensif 
et  chironomique,  comme  le  montrent  les  exemples  qui  précèdent. 

619.  —  Quant  au  groupe  antétonique,  il  sera  ordinairement 
arsigue,  si  sa  direction  mélodique  est  montante  (podatus,  scandicus, 
torculus,  etc.)  : 


Incise  n°  1 


spe-     râ-     vi 
Fig.3i2. 

il    sera   plutôt   thétique,   si   sa  direction  est    descendante    {clivis, 
clitnacus,  etc.)  : 


^m 


Incise  n»  2.  ^pnj^    ^ 


spe-     rân-  tem 

Fig-  313- 

620.  —  Cependant,  èX.'à\\\.  groupe  de  jonction,  il  doit  ajuster  son 
intensité  et  son  allure  rythmique,  arsique  ou  thétique,  à  l'allure 
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générale  de  la  mélodie.  C'est  pour  cela  que  les  mots  trisyllabiques, 
étudiés  spécialement  dans  ce  paragraphe,  sont  toujours  précédés, 
dans  notre  tableau,  de  la  mélodie  qui  les  amène. 

621.  ^  Il  peut  donc  arriver  souvent  que  la  tendance  naturelle, 
arsique  ou  thétique,  d'un  groupe  soit  changée  par  sa  situation 
dans  l'ensemble  mélodique. 

La  première  syllabe  du  mot  sedérunt  se  rythmerait  volontiers  en 
thésis,  surtout  si  la  mélodie  venait  d'en  haut,  comme  ci-dessous  : 


Incise  n"  5. 


'^^^è 


et       se-      dé-      runt 


Fig-  314- 

Mais  dans  l'Introït  d'oii  ce  mot  est  tiré,  la  mélodie  s'élance  avec 
trois  porrcctus  successifs,  dans  un  mouvement  si  hardi,  si  impé- 
tueux vers  l'accent  tonique,  que  l'intensité  doit  croître  de  l'un  à 
l'autre,  et  la  main  décrire  des  arsis  de  plus  en  plus  larges  jusqu'au 
sommet  de  la  phrase  : 

I:  ~ 


La  phrase  viélodiqjie  avant  tout;  devant  elle  s'effacent  toutes 
les  tendances  particulières  des  mots,  des  groupes.  Cette  influence 
suprême  exphque  ici  : 

a)  les  deux  notes  sur  une  pénultième  faible  et^him, 

b)  la  montée  mélodique  sur  une  finale  de  mot,  ete«/;//, 

c)  enfin  les  trois  pon-ectus  arsiques  qui  se  succèdent  dans  un 
splendide  élan,  et  dont  les  deux  derniers  suivent  la  direction 
naturelle  du  mot. 

Mais  nous  anticipons  sur  l'étude  de  la  phrase  musicale.  Les 
précédentes  explications  aideront  à  comprendre  l'intensité  et  la 
chironomie  employées  dans  les  autres  exemples.  D'ailleurs  tout  est 
facile. 


i 
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B.  Deux  syllabes  antétoniques. 
a)  Deux  rythmes  simples. 


])        Sanctus  1.         S- 
T.  P.  '- 


2)  Int. 

Rorâie. 


-:x=r. 


i — ^- 


et     gér-  mi-    net 


3)  Int.  §_ 

Loquébar.  S- 


4)  Ant.  il 

Surgens  Jésus. 


5)  Ant 

Si  quis  dlligit  me. 


6)  A:ii. 

Spi'rilus  Dômiiii. 


7)  Coat. 

Omnes. 


-é: 


3S=:5^ 


et      non 


^ 


Be-      ne-     di-      ctus 


=E3; 


^^ 


sal-     va-      tô-      rem 


:^x-ff> 


con-    fun-    dé-     bar 

f'. 


al-      le-       lu-       ia 


Fig.  J16. 
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b)  Mouvements  rythmiques  plus  variés. 


Mihi  autem.         '^>>^  ^^^^\3 ^t ^ 


prin-     ci-      pâ-       tus 


2)  Com. 

Dura  véneri 


'.     ^^ 


al-      le-       lu-       ia 


3)  fnl. 

Edùxit. 


^m 


al-      le-       lu-       ia 


Viri  oalilaéi.        ' ■ ":> 


mx 


al-      le-       lu-       ia. 


»)  fnt. 

Quasi  modo. 


\l 


7~C"-  Clfe'-^ 


al-      le-      lui-        ta 


6)  > 


■    fsfl'^^fe^"^ 


al-      le-       lu-       ia 


7)      0/        5: 

Tôllae. 


i^\..J''*^ 


s: 


ae-     ter-    nâ-       les 
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622.  —  Comme  au  paragraphe  précédent,  dans  un  mot  qui  a 
deux  syllabes  avant  la  tonique,  benedictus,  l'accent  secondaire 
sera  arsique  si  la  mélodie  de  ces  deux  syllabes  s'y  prête. 

Il  en  est  ainsi  dans  tous  les  exemples  de  la  première  série. 

623.  —  Généralement,  l'accent  tonique,  étant  en  ces  circons- 
tances plus  élevé  que  l'accent  secondaire,  conserve  sa  prédomi- 
nance intensive. 

Tous  les  exemples  cités  ci-après  suivent  cette  règle,  sauf  le 
deuxième,  salvatôrem.  Si  vous  chantez  ce  mot  isolément,  vous 
pouvez  suivre  l'intensité  indiquée  ci-contre  : 


§^^ 


sal-    va-      tô-      rem 

avec  la  proportion  ordinaire  entre  les  deux  accents,  c'est-à-dire 
avec  l'accent  secondaire  plus  faible  que  l'accent  tonique. 
Mais  placez  ce  mot  dans  le  cadre  musical  d'où  il  est  tiré  : 


a-  pe-   ri-    â-     tur  ter-     ra       et     gér-mi-  net 

Fig.  31Ç. 
aussitôt,  de  par  la  loi  phraséologique  musicale,  il  devient  clair 
que  l'accent  secondaire  sal  doit  être  un  peu  plus  fort  que  l'accent 
tonique  td,  placé  à  l'expiration  même  de  cette  longue  phrase. 
Néanmoins  la  succession  des  arsis  et  des  thésis  ne  souffre  aucune 
modification  de  ce  léger  changement  dans  l'intensité. 

624.  —  Les  exemples  de  la  deuxième  série  présentent  des  mou- 
vements rythmiques  plus  variés  que  les  précédents;  quelques 
légères  variantes  pourraient  être  proposées  dans  les  dispositions 
des  arsis  et  des  thésis,  mais  nous  laissons  à  ceux  qui  trouveraient 
mieux  que  ce  nous  proposons  le  soin  de  faire  les  modifications 
voulues. 
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C.  Plus  de  deux  syllabes  antétoniques . 

625.  —  Les  exemples  suivants  appellent  des  observations 
analogues  à  celles  qui  précèdent;  il  est  inutile  de  les  répéter,  les 
indications  intensives  et  chironomiques  en  tiendront  lieu. 

Le  mouvement  rythmique  samplifiant  avec  le  nombre  des 
syllabes,  nous  consacrons  un  tableau  spécial  aux  mots  qui  n'ont 
que  trois  S3ilabes  antétoniques,  et  un  autre  aux  mots  qui  en  ont 
quatre,  cinq  ou  six.  Les  sinuosités  de  la  ligne  chironomique 
deviennent  de  plus  en  plus  variées,  à  mesure  que  se  développe  le 
dessin  mélodique. 

TROIS  SYLL.\BES  ANTÉTONIQUES. 


1)  Off. 

Desidérium. 


2)  Off. 

Beâta  es. 


et      m    ae-  ter-  num 


3)  Tract. 

Gaude. 


4)  /nt. 

\'ocem. 


5)  Ifit. 

Omnia. 


V?^^8^^^t,  ■:> 


-fm^^ 


ju-   cun-  di-    ta-     tis 


Ecce  ôculî.         ^^ 


r'v^j,(r*'"^^=^ 


in   mi-    se-    ri-    c6r-  di-      a      é-    jus 
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7)  Grad. 

Confitebûntur. 


(V^il^  ft^^t; 
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8)      com.        <-«  (a  ("^  m^^:    ^>l^^ 

Dàminus.  ^•■JL>' ^'^^ — ^. >' X^ 


9)  ^//. 

Dfte  Deus. 


in  te  spe-  râ-  vi 

Fig.  320. 

QUATRE,   CINQ,    SIX  SYLLABES  ANTÉTONIQUES . 

1)  Int.  \TT 

Exsùrge 


2)  Off. 

Bénedic. 


3)  Of.  • 

Conféssio. 


4)  Grad. 

Adjùtor. 


^^5^^gJ%W^ 


in  tri-    bu-la-ti-  ô- 
Fig,  331. 
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§  2.  —  La  Mélodie  s'affranchit 
du  mouvement  naturel  des  mots. 

626.  —  Les  incises  suivantes  sont  des  exemples  frappants  de 
cet  affranchissement;  la  mélodie  grégorienne  y  renverse  totale- 
ment la  physionomie  naturelle  des  mots. 

A.  Une  syllabe  antétonique. 


1)  /a/. 

Sii^tuit. 


^ 


2)  Com 

Fidélis  ser 


„.  ^S^sJ^^xq^=^ 


tri- 


tl-   CI 


3)  /«/. 

Omnia. 


4)  Of. 

BcAta  es. 


5)        Sanctus  1.        P- 
T.  P.  '- 


6)  Jnt.  i_ 

Multae  tribula-    l_ 

tiônes.  — 


■  »     ^\ 


tri-  bu-  la-  ti-  ô-  nés 

Fig.  2  22. 


^^w^ 


ae-  ter-      num. 


men-  su-       ram. 


Ho-  sân-     na 


"    ^fe 


ju-  stô-       rum 
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B.  Deux  syllabes  antéioniques. 


l)        Int.  i_ 


Venile. 


2)       Com. 
Christus. 


3)        Int. 
Introdùxit. 


41        l>^t. 
Jubilâte. 


5)        fnt. 

Misericôrdia. 


%)Bene(iicdmus* 
Dne. 


fr- '-^ 


rX^'"^^ 


.2:^ 


al-    le-  lu-  ia. 


^-^'!^  ^'tL  J^. 


l)BenuU£dMus 
Dno. 


8)      A  Ht. 
Ite. 


yS'^  ct-,^jr^;g-qE 


ai-    le-      lu-     ia. 


al-    le-  lu-  ia. 
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9)        An/.        CI 
Lux  perpétua. 


10)  Sanetui     • 
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11)  GUria 


fa  m.  il 


12)      o^.      il 

Vir  crat.    =- 


13)     Ini. 
Vocem. 


14)     Corn. 
PsâHitc. 


15)     Int.  Ç 

Dnus  illum.    •^- 


16)     Com.         2 
Omnes. 


17)    Com. 
Honora 


iS  Pfhajv, 


pé-  ti-         it 


m 


et 


mi-         se-        ré-  re    nô-  bis. 


J^^-H»  ('^^. 


ut         ten-      ta-          ret 


au-        ds-         é-  tur 


ad 


Ê 


y  \>^^.  .. 


1 


^5B 


quem      t»-       mé-        bo 
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1)        Tr. 

Laudàte. 


C.    Trois  syllabes  antétoniques 


r-^-^^S: 


2)      Int. 
Intret. 


3)      Int. 
Da  pacem. 


4)      Inl.  r 

Circumdedé-  |^ 


5)      Int.  t 


Probàsti 


^y '^i-^ 


cora-  pe-     di-        tô-  rum 


^^^.y  G\^ 


in-    ve-     ni-         an-     tur 


uj'/--^j>i^^^ri 


cir-     cum-  de-       dé-      runt  me 


rj^v^'-^/.i,'^^-: 


6)  Vers.  Resp. 
ive  m. 


7)  Vers.  Resp. 
vni«  m. 


8)  Vers.  Resp. 
ive  m. 


>jr'^au^Xj.:l 


me-     di-    ta-       bân-       tur 
Fig.  334. 
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627.  —  Soit  la  première  incise  du  premier  tableau,  page  430. 


:!!5ÏV 


i^^=S 


in  ae-         ter-    nutn 

Fis-  3^5  ■ 

La  loi  de  la  concordance  parfaite  entre  texte  et  mélodie 
demanderait  un  groupe  aigu  sur  l'accent;  la  cantilène,  au  rebours 
de  cette  loi,  place  l'accent  sous  la  note  la  plus  grave,  ^'oilà  le  fait. 

628.  —  Pratiquement,  quelles  seront  l'intensité  et  la  chironomie 
de  cette  incise  et  de  ses  pareilles? 

C'est  ici  le  cas  de  suivre  la  règle  générale,  qui  s'applique  dans 
les  mélismes  surtout  :  r  intensité  suit  le  dessin  mélodique  ;  elle  croît 
lorsqu'il  monte,  et  décroît  lorsqu'il  descend. 

Voici  l'incise  entière  dans  le  plus  grand  détail,  avec  son  rythme, 
sa  d3'namie  et  sa  chironomie,  tels  que  nous  les  comprenons  : 


W^^^ 


l  2  3  4  5  G  7         ^ 

in  ae-  ter-         num 

Fig.  J2Ô. 

La  musique  domine  entièrement  le  mot  : 

L'accent  principal  est  purement  mélodique,  il  se  place  sur  le 
groupe  3,  le  plus  élevé,  le  plus  lancé,  le  plus  intense  ;  or  ce  groupe 
correspond  à  une  syllabe  atone,  à  une  syllabe  antétonique. 

Ce  n'est  pas  tout. 

Cet  élan  est  suivi  d'une  longue  détente  mélodique  et  intensive 
qui  trouve  son  point  d'arrivée,  son  point  le  plus  faible  sur  la 
première  note  ré  du  groupe  5-6. 

Or  cette  note  la  plus  basse,  la  ^\vi%  faible,  la  plus  longue,  la  plus 
thétique  (sauf  la  dernière),  correspond  à  l'accent  tonique  du  mot: 
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Le  renversement  est  donc  complet.  La  syllabe  tonique  a  tout 
perdu  :  acuité,  élan,  intensité;  ainsi  dépouillée,  elle  n'est  plus 
Vâme  du  mot  ;  devenue  simple  syllabe,  elle  supporte  la  mélodie. 
Voilà  tout  son  rôle.  L'animation  active  de  l'incise  lui  a  été  ravie 
par  Vacxent  mélodique  principal,  dont  il  sera  plus  longuement 
question  dails  l'un  des  chapitres  suivants. 

629.  —  Ne  serait-ce  pas  un  énorme  contre-sens  musical  que  de 
frapper  durement  la  syllabe  d'accent,  sous  prétexte  d'impulsion, 
d'élan?  Cela  se  fait  trop  souvent,  liélas  !  Non,  dans  ces  cas, 
l'accent  n'a  plus  ni  impulsion,  ni  élan;  bien  au  contraire,  placé  au 
terme  d'une  longue  descente  mélodique,  son  émission  doit  être 
faible,  mourante  ;  et  il  ne  conserve  de  son  intensité  que  juste  ce 
qui  lui  est  nécessaire  pour  que  la  syllabe  qui  le  porte  soit  un  peu 
plus  forte  que  ki  syllabe  finale  ;  et  cela  suffit  pour  que  tout  soit 
dans  l'ordre. 

630.  —  11  convient  d'ajouter  cependant  qu'à  la  faveur  de  la 
prolongation  légère  du  ré,  la  syllabe  tonique  reprend  peu  à  peu  sa 
vigueur  : 

ae-tér-        num  1 

Fiç.  327. 

avec  la  mélodie,  elle  rebondit  d'une  tierce  et  reconquiert  aussitôt 
une  partie  de  ses  droits  :  au  sommet  àMporrectus,  elle  redevient 
aiguë,  arsique  et  forte,  et  prépare  ainsi  à  la  syllabe  finale  une 
déposition  très  douce. 

631.  —  Encore  une  observation  générale  :  il  va  de  soi  que 
plus  la  phrase  se  développe  mélodiquement,  plus  le  rôle  de 
l'intensité  devient  important.  C'est  ainsi  que  dans  la  deuxième 
incise,  tritici  mensûram,  le  long  et  sinueux  decrescendo,  qui 
commence  aussitôt  après  le  vigoureux  lancement  de  l'accent 
mélodique  principal  sur  la  syllabe  tri(tici),  doit  être  conduit  avec 
une  prudence,  un  savoir-faire  exquis,  qui  en  amène  lentement 
l'expiration  sur  les  deux  dernières  syllabes  du  mot  mensûram,  à 
peine  murmurées.  Pour  obtenir  ce  résultat,  il  faut  savoir  chanter, 
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savoir  vocaliser,  savoir  filer  un  son...  Quels  sont  aujourd'hui  les 
chantres  d'église  qui  se  préoccupent  d'acquérir  la  science  du 
chant? 

632,  —  Les  règles  générales  qui  viennent  d'être  tracées  suffiront. 
Pourtant,  un  doute  peut  surgir  dans  quelques  esprits  à  l'occasion 
de  certains  exemples,  surtout  à  propos  des  trois  cadences  6,  7,  8 
des  versets  de  répons  du  tableau  C,  page  433.  —  Les  versets  de 
répons  sont  des  récitations  musicales  où  le  texte,  depuis  l'into- 
nation jusqu'aux  cadences,  règne  en  maître;  dès  lors,  pourquoi 
ne  pas  suivre  l'intensité  naturelle  des  mots,  même  dans  les 
cadences  renversées  musicalement? 

633.  —  La  réponse  est  facile.  Il  est  très  vrai  que  dans  la 
plupart  des  versets  de  répons  l'influence  du  mot  et  spécialement 
de  l'accent  tonique  se  fait  le  plus  souvent  sentir.  Rien  de  plus 
clair,  par  exemple  pour  la  cadence  médiale  du  iif  mode  : 


in  con-fes-si-  ô-     ne 
Fig.  328. 

Là,  pas  d'hésitation  possible  :  l'élan  du  mot  est  merveilleuse- 
ment soutenu  par  l'ascension  mélodique,  et  les  deux  intensités, 
verbale  et  musicale,  se  fortifient  l'une  l'autre. 

634.  —  Mais  dans  les  cadences  oii  le  renversement  mélodique 
est  nettement  accusé,  l'accord  entre  les  deux  intensités  ne  peut 
plus  se  produire. 

vSoit  la  cadence  6  du  tableau,  médiante  des  versets  du  iv^  mode  : 


12  3         4 

ju-   bi-      la-    ti- 


Mauvaïs 


Fig.  ssg. 
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Le  mot  est  assez  imprégné  de  musique  pour  en  être  transformé; 
il  perd  sa  mélodie  purement  oratoire,  et  devient  mélodie,  et 
mélodie  musicale.  En  perdant  sa  mélodie  verbale,  comment 
n'aurait-il  pas  perdu  son  intensité?  Pas  plus  que  les  autres 
qualités,  l'intensité  n'a  le  privilège  de  Vinamissibilité. 

Dans  ce  cas,  et  dans  tous  les  cas  analogues,  la  mélodie  supplée 
à  tout  :  indépendante  des  paroles,  elle  leur  communique  sa  propre 
vie;  elle  est  autonome,  elle  a  le  droit  de  se  gouverner  par  ses 
propres  lois.  Or,  dans  notre  exemple,  la  loi  du  decrescendo  rtiusical 
s'impose;  car,  comme  tout  à  l'heure,  ce  .serait  évidemment  encore 
un  contre-sens  musical  que  de  frapper  fortement  la  première  note 
du  groupe  5,  sous  prétexte  d'accentuation  tonique. 

Là  encore  cependant,  comme  dans  l'incise  in  aetémum  analysée 
ci-dessus,  mélodie  et  intensité  verbale  .se  relèvent  de  concert 
jusqu'au  sol,  qui,  bien  accentué,  prépare  une  cadence  douce, 
conforme  à  la  nature  du  mot  latin. 

§  3.  —  La  Mélodie  suit  ou  qaltte  tour  à  tour 
le  mouvement  naturel  des  paroles. 

LÉGERS   RENVERSEMENTS  MÉLODIQUES. 

635.  —  Les  renversements  mélodiques  ne  sont  pas  toujours  aussi 
hardis.  Très  souvent  la  cantilène  semble  jouer  avec  les  paroles  ; 
elle  en  suit  la  forme  naturelle  ou  la  quitte  tour  à  tour  avec  un 
art  exquis  et  des  ménagements  merveilleux.  Parfois,  en  effet,  les 
renversements  mélodiques  se  font  comme  à  la  dérobée,  et  au 
moyen  d'intervalles  très  restreints,  seconde  ou  tierce. 

636.  —  Pratiquement,  il  est  mieux,  dans  ces  sortes  de  cas,  de 
négliger  la  règle  générale  :  «  r intensité  suit  le  dessin  mélodique  » , 
pour  s'en  tenir  à  l'intensité  naturelle  des  mots. 

Il  ne  faut  pas  abuser  de  cette  loi  si  précieuse  en  l'employant 
à  tout  propos  :  son  caractère  est  plutôt  phraséologiqzie  ;  elle  trouve 
son  emploi  surtout  dans  les  larges  mouvements  mélodiques  ou 
rythmiques,  ou  même  dans  les  membres  et  les  incises  les  plus 
importants;  mais  vouloir  s'en  servir  dans  les  plus  petits  détail'^ 
ascendants  ou  descendants  de  la  mélodie  serait  aller  droit  à 
l'erreur. 
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637.  —  Les  incises  suivantes  vont  éclairer  ces  réflexions. 


A.  Une  syllabe  antétonique. 


i)  Corn.  {laj       ,    ,       ,     ■ 

Semel  jurâvi.  ?  *T 


2)  Corn.  C 

Magna  est. 


et  magnum 


3)         /«/. 

Gaudéte.  (i) 


::=Sî: 


Dô-  mi-  nus 


in-    i-    ti-    o 


5)         Grad. 
Timébunt.  (2) 


6)         Grad. 
Ex  Sion. 


de-    cô- 


rem 


n 


prô-    pe 


est 


.'»Q^^^ 


co-  gnô-        vi 


^ 


ta: 


Ni-     hil 


^^ 


et      6-     mnes 


^F! 


de-     cô- 


2^ 


ré-  ges  térrae 


^ 


é-  jus. 


(i)  Nous  mettons  cet  exemple  ici,  à  cause  de  sa  finale  plus  élevée  que 
l'accent  ;  cf.  n"  640. 

(2)  Et  ômnes  est  pratiquement  assimilé  à  un  seul  mot  ayant  une  syllabe 
antétonique.  Déjà,  dans  les  tableaux  précédents,  nous  avons  traité  de  même 
certains  rnonosyllabes  ;  rappelons  que  l'incise  n'est  qu'un  long  mot  mélodique. 
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638.  —  l^e  incise.  —  Il  serait  vraiment  inopportun  de  renforcer 
la  syllabe  finale  du  mot  perfécta  : 


t. 


^ 


per-fé-cta       in    aetérautn. 

Fig.  331- 


SOUS  prétexte  qu'elle  est  plus  élevée  que  l'accent  du  mot;  il  faut 
au  contraire  la  déposer  faiblement  comme  si  elle  était  sur  une 
corde  inférieure. 

639.  —  De  même,  dans  la  cinquième  incise,  la  première  note 
de  mnes  sera  très  douce,  malgré  son  élévation  : 

+ 


IN^ 


et     6-  mnes 
Fig-  33^- 

Libre  ensuite  au  chanteur  de  faire,  s'il  y  tient,  un  accent 
mélodique  plus  fort  sur  le  pressiis ;  à  partir  de  cet  appui,  la 
musique  reprend  tous  ses  droits,  et  le  crescendo  se  poursuit  jusqu'à 
l'accent  principal  térrac. 

640.  —  Qu'on  ne  s'étonne  pas  de  nous  voir  faire  parfois  allusion 
aux  syllabes  postoniques  dans  tout  ce  §  3,  consacré  aux  syllabes 
antétoniques.  Nous  réserverons  à  un  article  spécial  tout  ce  qui 
concerne  le  rythme  proprement  dit  des  groupes  postoniques.  Mais 
afin  d'éviter  d'incessantes  redites,  nous  croyons  préférable  d'étu- 
dier ici  en  même  temps  V  intensité  des  groupes  antétoniques  et 
postoniques  dans  les  cas  de  légers  renversements  mélodiques. 

641.  —  Il  suit  des  brèves  explications  précédentes  qu'une  règle 
générale  peut  être  formulée  pour  ce  genre  de  mélodies  : 

Règle  générale.  —  Placé  en  face  de  ces  légers  renversements 
mélodiques,  le  chanteur  devra  s'en  tenir  le  plus  possible  à  l'inten- 
sité verbale  du  mot,  et  ne  la  quitter  que  lorsque  la  mélodie 
s'imposera  nettement. 
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642.  —  L'application  de  cette  règle,  phis  directive  qu'impérative, 
présentera,  il  est  vrai,  maints  cas  douteux,  nous  allons  le  cons- 
tater immédiatement;  mais  il  est  mieux  de  ne  pas  les  trancher 
d'avance,  et  de  laisser  au  maître  de  chœur  le  soin  de  les  résoudre 
d'après  son  goût  personnel,  éclairé,  bien  entendu,  par  l'étude 
attentive  de  chaque  cas  mélodique  particulier. 

643.  —  Tous  les  groupes  marqués  d'une  croix  dans  le  tableau 
cî-dessus  sont  plus  élevés  que  le  groupe  d'accent  ;  cependant  ils 
seront  tous  plus  faibles  à  cause  du  caractère  insignifiant  des 
intervalles  musicaux.  A  l'accent  tonique  doit  demeurer  la  prédo- 
minence  intensive. 

B.  Deux. syllabes  antétoniques . 


1)    Int.       Ip^ ^i-^ 


2)      Int.  !C4 

Jntwdùxit.     -4f. 


al-  le-  lu-        ia. 


3)       Int.  Ê-_ 


Vende, 


Qy'^j^ 


^rx 


al-  le-  lu-         ia. 


4)      Int.  ï 

Exclamavé- 

runt 


OAj^"< 


al-  le-  lu-         ia. 


5)     Ant.        ^-* — 
Pax  vobis.     ^'    X 


T^'^-6^;- 


al-  le-  lu-         ia. 
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+ 


6)      Inl.         «g 
Ex  ore. 


^^ 


7)       Int. 
Clamavérunt 


8)      Int.  y 

Me  exspecta-  SI 
vérunt.        — 


^^= 


vf-         di  H-  nem 
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Il  faut  citer  en  entier  les  trois  allelûia  de  la  communion  Pascha 

nostrum  : 


Al- le 


644.  —  Les  cinq  premiers  Allelûia  du  tableau  précédent  sont 
disposés  dynavnqîieiiient  d'après  la  descente  mélodique.  Ce  n'est 
pas  sans  hésitation,  après  ce  qui  vient  d'être  dit  dans  les  pages 
précédentes,  qu'on  a  choisi  ce  decrescendo  qui  subordonne  l'accent 
tonique  aux  deux  syllabes  qui  le  précèdent.  Cette  prééminence  de 
la  cantilène  est  indiquée  par  la  place  des  alléluias  ;  tous  se  trouvent 
à  l'expiration  de  la  phrase  musicale.  Or  tout  musicien,  en  pareille 
occurrence,  est  facilement  subjugué  par  la  mélopée,  et  porté  à 
oublier  le  mot.  Cependant  le  chanteur  qui  voudrait  s'en  tenir  à 
l'accentuation  du  mot  trouvera,  s'il  est  artiste,  un  moyen  pour 
tout  concilier, 

645,  —  Dans  les  dernières  incises  du  tableau,  rien  n'empêche  de 
suivre,  pour  l'intensité,  la  règle  énoncée  plus  haut,  p.  439,  n^  641. 
Le  dessin  mélodique,   n'étant  qu'assez  peu   accusé,    n'empêche 
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pas  de  donner  à  chacune  des  syllabes  l'intensité  qui  lui  revient  de 
droit.  Le  texte  l'emporte. 

646.  —  L'incise  n^  8  n'est  mise  ici  qu'à  cause  de  son  léger 
renversement  mélodique  (cf.  ci-dessus,  n°  640),  et  à  cause  de  sa 
ressemblance  avec  les  deux  incises  précédentes. 

647.  —  Quant  aux  trois  allehiia  de  la  communion  Pascha 
nostrum,  il  faut,  dans  chaque  alle/ûia,  en  respecter  soigneusement 
l'accentuation,  mais  en  même  temps,  l'intensité  doit  croître  de 
membre  en  membre  jusqu'au  large  tt  }0yQ\i^  fortisshfte  qui  éclate 
sur  le  dernier  allelûia.  ' 

C.   Trois,  quatre  syllabes  antétoniques . 


Com. 
Petite. 


Int. 
în  voluntitc. 


t*l^^  W^Tn-^ 


tu 


es 


Tr. 
jubiUte.        ^ 


6- 


in     ex-    sul-      ta-       ti- 
fig-  334- 

648.  —  La  deuxième  incise,  universôrtnu,  soulève  d'intéressants 
problèmes,  qui  demandent  une  solution. 

Nombreux  sont  les  passages  comme  celui-ci,  où  la  musique  se 
balance  doucement  de  corde  en  corde  très  voisine,  sans  aboutir  à 
une  franche  mélodie.  Le  rythme,  la  chironomie,  l'intensité  doivent 
refléter  cette  tranquillité  foncière  de  la  cantilène;  les  temps  com- 
posés binaires  ou  ternaires  doivent  s'élever  et  s'abaisser  successi- 
vement en  ondes  légères,  sans  prétendre  à  se  dominer  l'un  l'autre 
en  arsis  et  en  thésis  bien  déterminées;  de  simples  ondulations 
rythmiques  et  manuelles  suffisent  dans  ces  circonstances,  jusqu'à 
ce  que  la  mélodie  se  développe  plus  largement  et  prenne  son  essor. 
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649.  —  Le  mot  universôrum  appartient  bien  à  ce  style  paisible 
et  vaporeux.  Pour  en  saisir  complètement  la  portée  mélodique  et 
rythmique,  il  est  nécessaire  de  le  placer  dans  son  cadre,  c'est-à- 
dire  au  centre  d'une  phrase  dont  on  ne  peut  l'isoler  : 


y  ^  J,Nri^..ft^.<»7^V\. 


5  6  7         8  0  10      II     12      13  U 

mi-    nus         u-    ni-     ver-  se-     rum    tu  es. 

Fig-  335- 

Il  n'y  a  pas  deux  manières  de  diviser  ce  membre  de  phrase  en 
temps  composés  :  quatorze,  pas  un  de  plus,  pas  un  de  moins. 

Mais  il  y  a  plusieurs  manières  de  le  dire  avec  art,  en  raison 
précisément  du  flottement  de  la  mélodie.  En  voici  une;  peut-être 
n'est-elle  pas  la  meilleure,  nous  la  croyons  bonne  cependant. 

650.  —  Brève  analyse. 

a)  Dôminus.  —  La  mélodie  suit  la  direction  naturelle  du  mot  ;  de 
là  les  deux  arsis  du  début  1  et  2. 

La  thésis  placée  sur  le  troisième  temps  composé  sera  mieux 
acceptée,  si  l'on  sait  que  d'excellents  manuscrits  indiquent  sur  la 
syllabe  ;///  un  fléchissement  mélodique,  auquel  correspond  la  thésis 
rythmique  et  chironomique  : 


m 


S 


XIX 


♦♦♦- 


tni-    nus 

Fig  336- 


b)  Universôrum.  —  Temps  5  et  6;  prolongement  de  l'ondulation 
thétique,  suggéré  par  l'inclinaison  mélodique  des  clivis. 

Temps  7.  —  Au  contraire,  la  montée  du  pes  liquescent  sollicite 
une  légère  arsis  rythmique,  suivie  immédiatement 

Temps  8.  —  d'une  thésis  qui  s'appuie  fermement  sur  l'inflexion 
mélodique  d'une  clivis  épisématique. 


444  TROISIÈME    PARTIE.   —   CHAPITRE    IX. 

Fermement,  disons-nous,  car  si  l'accent  perd  ici  son  caractère 
arsique,  il  conserve  néanmoins  sa  force  ;  sur  cette  clivis  en  effet 
repose,  selon  nous,  l'accent  principal  de  toute  cette  incise. 

Temps  9.  —  Il  y  a  lieu  d'hésiter  pour  ce  groupe.  D'une  part, 
la  syllabe  finale  rum  semble  demander  une  thésis;  elle  serait 
déposée  faiblement,  et  tout  le  torculus  thétique,  discrètement 
élargi,  serait  chanté  avec  douceur  : 


u-     ni-  ■  ver-  so-     rurn    tu 

5  6  7         8  9  10 

Fig'  337- 

D'autre  part,  la  mélodie,  jusque-là  très  réservée  dans  son 
allure,  s'élève  soudain  gracieusement  d'une  tierce,  après  l'émission 
de  la  syllabe  rum.  N'est-il  pas  opportun  que  le  rythme  appuie  cet 
élan  mélodique  par  un  élan  (arsique)  correspondant?  Qu'on  ne 
craigne  rien  :  la  déposition  de  la  syllabe  finale  n'aura  pas  à  en 
souffrir  ;  le  véritable  artiste  a  des  ressources  géniales  pour  tout 
accommoder  :  il  déposera  cette  syllabe  avec  la  même  douceur  que 
dans  l'hypothèse  précédente,  puis  aussitôt  il  enlèvera  en  arsis  les 
deux  dernières  notes  du  torailus  élargi,  en  les  renforçant  légère- 
ment, pour  retomber  en  thésis  forte  sur  le  monosyllabe  tu  : 


u- 

ni- 

ver- 

SÔ- 

rum 

tu 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

Fig-  338. 

Ainsi  mélodie,  rythme,  chironomie,  intensité,  agissent  de 
concert.  Seulement,  toutes  ces  nuances  délicates  doivent  corres- 
pondre à  la  gravité  solennelle  de  ce  magnifique  introït,  c'est-à- 
dire,  être  exprimées  avec  une  retenue  toute  grégorienne,  une 
grâce  toute  attique. 
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(351.  —  En  résumé,  cette  interprétation  rythmique  et  chirono- 
mique  est  basée  sur  la  direction  mélodique  de  chaque  groupe  de 
sons,  plutôt  que  sur  la  valeur  propre  à  chaque  syllabe  ;  ainsi  aux 
divis  descendantes  5,  6,  8,  sont  attribuées  desthésis;  dMpodatusl, 
et  au  torculus  9,  d'allure  ascendante,  des  arsis.  Et  néanmoins,  ce 
faisant,  V intensité  c^i  convient  à  chaque  syllabe  a  été  soigneuse- 
ment maintenue. 

ARTICLE  3.  —  GROUPES  SUR  LES  SYLLABES  POSTONIQUES 
SPONDAÏQUES  ET  DACTYLIQUES. 

652.  —  Il  n'y  a  jamais  en  latin  plus  de  deux  syllabes  après 
l'accent  : 

mots  spondaïques  :  une    syllabe    postonique,    redémptor, 
mots  dactyliques  :   deux  syllabes  postoniques,  Dôminus. 

La  formule  verbale  suivante  «  Dôniimis  est  »  suppose  généra- 
lement un  accent  secondaire  sur  la  dernière  syllabe  du  mot  paro- 
xyton, et  équivaut  pratiquement  à  un  double  spondée. 

§  1.  —  Groupes  placés  sur  la  dernière  syllabe  des  mots, 
tant  spondaïques  que  dactyliques. 

A.  Groupes-temps. 

653.  —  Si  le  mot  est  lié  intimement  à  ce  qui  suit,  soit  par  le 
sens  littéraire,  soit  par  le  sens  musical,  le  groupe  qui  orne  la 
dernière  syllabe  est  traité  en  groupe-temps,  c'est-à-dire  qu'il  ne 
reçoit  aucun  appui  rythmique  sur  sa  dernière  note. 

Ce  cas  se  présente  très  fréquemment  : 

soit  entre  dezix  mots,  à  Vintérieur  des  incises; 
soit  entre  deux  incises  très  liées. 

1°  ENTRE  DEUX  MOTS   A  L'INTÉRIEUR  DES  INCISES. 

654.  —  Point  n'est  besoin  de  justifier  le  traitement  rythmique 
que  nous  venons  de  dire;  lisez,  chantez  attentivement  chacune 
des  incises  qui  suivent,  et  vous  comprendrez  que  l'union  des 
paroles  et  l'enchaînement  mélodique  le  réclament  impérieusement. 
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a)  Groupes-temps  ordinaires. 


655.  —  Ils  sont  surmontés  tous  d'une  croix  dans  le  tableau 
suivant  : 


1)       Int. 
Ad  te  levAvi. 


2>      Ant. 
Ibït  Jésus. 


3)      Ant. 
Currébant. 


4)      Ant. 
Fontes. 


^ 


a^^v  I 


à-     ni-   mam  mé-      am 

+ 


I-     bat    Je-     sus 


:z: 


^^ 


et   vé-     nit    pri-       or 

+ 


^ 


5)      Ant.  *r»    -NJT 

Stans  beàta       Vw         '^' 
Agatha. 


^ 


Dé-        o         al-    le-     lu-      ia. 

+ 


'■'•  %' 


X 


^^?^^>::7--iTi^ 


Domine  Jésu  Chri-ste   ma-  %\-     ster    bô-    ne 


6)      Ant. 
Missus  est. 


7)        Ant. 
OCrux. 


8)         » 


^ 


r^'^^>V_. 


cù-      i       n6-  men    é-    rat 

+ 


U    ^^^J^>-<---^^ 


quae    s6-    la 


fu-      1-     sti       di-  gna 


sàl-     va       prae-  sén-  tem   ca-     ter-  vam 
Fig.  339' 


L  INCISE.   —   LES   INCISES   ORNÉES. 


447 


b)  Groupes-temps  avec  nuance  de  retard, 

656.  —  Le  développement  de  la  phrase,  l'expression,  le  goût 
peuvent,  d'accord  bien  entendu  avec  les  manuscrits,  exiger  un 
léger  retard  sur  un  groupe  ainsi  placé  ;  on  doit  céder  à  ces  indica- 
tions, tout  en  conservant  au  groupe  son  caractère  Ao.  groupe-temps  : 


lut. 
Ad  te  levâvi. 


Grad. 
Sciant 


3)  Trait. 

Coinniovisti, 


•     -l  f  ^^. 


in-    I-  mi-     c!   me-        i 

+ 


•••- 


s:: 


4)  Cumm. 

Introfbo. 


.tut. 
Cum  sublevàsset. 


0 

/^  /     Cil[  (\ 

\  N« 

i 

t   J»    k       m\*.  IL  l  J" 

\d**    - 

l    i'       V           -7  V-     -^      ^--N   rt- 

V    y       ^v_^'    ^^^               ^ 

« 

ad    al-  ta-    re    Dé- 

i 

S ^  A\  \          ^-^      ^-^ 

/■    tiil  — 

S    \      ( 

L    ^ 

(3    ^^  A    n    ^ 

sjf  V^V 

li      \,.        ' 

^ 

•    S*     ^  "  ^C5-J 

V  V"V 

'            ^ 

Cum  su-  ble-  vas-  set     ô-     eu-    los  Je-     sus 
Fig.  J40. 

657.  —  En  effet,  ce  retard  ne  modifie  rien  d'essentiel  dans  le 
rythme  ;  nous  voulons  dire  que  le  temps  composé  binaire  ou  ternaire 
retardé  demeure  inaltéré,  et  le  léger  rallentendo  qui  l'atteint  est 
de  nature  purement  agogique.  On  ne  saurait  négliger  ces  nuances  ; 
elles  donnent  à  la  mélodie  son  vrai  caractère  artistique,  et, 
surtout,  l'enveloppent  d'onction  et  de  piété.  Tous  les  groupes 
neumatiques  peuvent  être  l'objet  de  ces  rallentendo. 
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G58.  —  Cependant  un  groupe  de  plusieurs  notes,  six  ou  huit, 
peut  avoir  quelques-unes  de  ses  notes  légèrement  retardées  sans 
que  le  retard  indiqué  s'étende  aux  dernières  ;  l'incise  8  en  est  un 
exemple  intéressant  : 


^ 


sâl-     va 

La  dernière  syllabe  du  mot  sàlva  reçoit  six  notes  :  les  quatre 
premières  sont  marquées  j-allentendo ,  les  deux  dernières  repren- 
nent leur  valeur  normale;  ce  groupe  suivra  donc  les  règles 
ordinaires  du  groupe-temps. 

2°  ENTRE  DEUX  INCISES  TRÈS  LIÉES. 


659.  —  Ces  mêmes  groupes-temps  retardés  peuvent  encore 
trouver  place  même  entre  deux  incises  très  liées,  surtout  par  le  sens 
musical  (i). 


1)         Int.  \ 

Inclina. 


In-cli-   na  Dô-  mi-    ne 


au-  rem. 


2)        Off.  £ 

Ad  te  Dômiae.  Ti~ 


'^^^'^;slj,^^^^ 


Dé-     us  mé-     us 


in    te     con-  fi-    do 


3)         Int.  t 

lu  voluntàte.    _ 


jV     ^vïfr...W.^ 


u-   ni-   ver-  se-   rura      tu 


es. 


(i)  Quelques  clivis  pointées  avant  des  quarts  de  barre,  dans  le  Craduale 
Romanum,  pourraient  avantageusement  être  interprétées  ainsi.  Toute  liberté 
est  laissée  au  goût  du  maître  de  chœur.  Du  moins,  que  l'on  n'ait  pas  peur 
d'accuser  nettement  le  retard  de  la  clivis^  surtout  de  la  première  note,  qui 
porte  toute  la  lourdeur  de  la  retombée. 
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«    "•■      ^(l>^S^^^'^■^J  j''' 


Etenim. 


se-  dé-  runt  prin-ci-  pes  et 

Ecce  oomen. 


5i     An>.         *  (5    "ÎN^^        ^U*^! 


^^I^ 


et  clà-    ri-     tas     é-    jus        ré-  plet 

6— 


(J  \j  ^  4J|  ^^&. 


6)      ^n/. 
Angélus  Dài, 


1)     Ant.         

Ductnsest.   ,^ 

Dûctus    est  Jé-sus  inde-sér-tum        a  Spiritu 
Fi^.  342. 

B.  Groupes-rythmes. 

660.  —  Les  groupes-rythmes  sur  la  finaJe  des  mots  se 
rencontrent  : 

entre  deux  mots,  à  V intérieur  des  incises, 

entre  detix  incises  très  liées, 

à  la  fin  des  membres  et  des  phrases. 

1°  ENTRE  DEUX  MOTS,   A  L'INTÉRIEUR  DES  INŒSES. 

661.  —  Par  exemple,  lorsque  la  dernière  note  d'un  groupe, 
marquée  d'un  ictus  rythmique  simple,  se  trouve  réunie,  dans 
un  même  temps  composé  binaire,  avec  une  note  isolée  rythmi- 
quement  qui  la  suit.  Cette  règle  sera  exposée  plus  au  long  au 
ch.  x,  art.  1. 

Dans  les  exemples  qui  suivent,  on  remarquera  que,  lignes  1  et  2, 
la  finale  du  mot  n'a  qu'un  seul  groupe,  groupe-rythme,  alors  que, 
lignes  3  et  4,  le  groupe-rythme  final  est  précédé  de  plusieurs 
groupes-temps  : 

Rythme  Grég.  T.  II.  —  15 
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1)      Agnm  I.        5" 
T.  P  ~ 


tf^4v>.^W^ 


û 


2)  ArU. 

Ne  timeas. 


3)         Grad.  ^ 

UnJvérsi. 


4»        Grad.  C       fl 

Bened(cain  Dnm.      \, 


non  con- fun- dén-tur  Dô-  mi-      ne 


m      o-         re  me-  o 

^ig-  343- 

2o   ENTRE  DEUX  INCISES  TRÈS  LIÉES. 

662.   —  Des  groupes  ainsi  rythmés  se  retrouvent  entre  (kux 
incises  très  liées  entre  elles  : 

1)         Ant.  ÇHÎ 

Ecce  véniet. 


«fl — ■ — «P — ■ — fcA- 


>  .  '. 


^ 


Ec-ce  vé-   ni-  et         Dé-   us    et  hômo  de    dô-mo 


H' 


l'-ft^ 


Dâ-vid         se- dé-  re 


2)         Ant. 
Hôdie  Christus. 


S -H -.'..■ 

.  :  ■      ■  ■  ■             ■  s   ■             > 

.hô-di-    e        salvà-  tor... 


hô-di-   e         in  tér-ra. 


hô-di-  e 


exsûl-  tant 


•^«^-  344- 
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Nous  n'indiquons  pas  de  chironomie  pour  cet  exemple,  ni  pour 
ceux  qui  vont  suivre,  parce  qu'il  n'y  est  plus  question  à  propre- 
ment parler  de  grand  rythme,  mais  de  détails  de  rythmique 
élémentaire. 

663.  —  De  même  que  les  groupes-temps,  à  la  lin  ou  à  l'inté- 
rieur des  incises,  peuvent  être  ou  non  légèrement  retardés,  de 
même  les  groupes-rythmes  peuvent  s'achever,  soit  sur  un  ictus 
simple,  soit  sur  une  note  légèrement  élargie  par  l'épisème  hori- 
zontal, ou  même  franchement  doublée,  comme  nous  verrons  dans 
un  instant. 

664.  —  Ajoutons  que  si  deux  notes,  au  lieu  ù'uue,  sans  touche- 
ment  rythmique  suivaient  la  dernière  note  ictique  d'un  groupe, 
ces  trois  notes  formeraient  ensemble  un  temps  composé  ternaire  : 


â 1__ 

Ant.        ^^L.  A  T;,    I        ,  '^  Ta, 


Montes.  ZlZlt^ 


Montes  Gél-bo-     e...  Jô-na- thas  in  excél-sis,. 


-ftrH^ 


+**^ 


a  ma-  bi-  les  et  de-c6-  ri 


^'ig-  345- 


665.  —  Remarque.  —  Le  rapprochement  des  deux  incises  mélo- 
diques suivantes  démontrera  que  le  même  neume  —  ici  un  por- 
rectus  —  peut  être  groupe-temps  ou  groupe-rythme  selon  la  dispo- 
sition syllabique  des  mots  qui  le  suivent  : 


a)         Ant. 
Simon  dormis. 


b)        Ant. 
Angélus  autem. 


C     ■     ■     A 

"t* 

%      . 

"^ 

IL 

] 

•^       ■• 

■• 

1 

11-  na    hiS- 
P      •      ■      A 

ra 

vi-    gi- 

la- 

re  mt^- 

cum. 

M  '  ■ 

P        ■ 

■ 

■ 

■• 

et    ac-cé-     dens    re-  vôl-  vit   là-     pi-   dem 
Fig.  346. 
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Le  porrectus,  ligne  a),  est  groupe-temps,  parce  qu'il  est  suivi 
immédiatement  d'une  clivis  portant  ictus  sur  la  première  note; 

Le  porrectus^  ligne  b),  est  groupe-rythme,  parce  que,  entre  ce 
porrectus  et  la  clivis,  se  glisse  une  syllabe  survenante  qui,  rythmi- 
quement,  se  rattache  au  groupe  précédent  et  forme  avec  lui  une 
suite  de  quatre  temps  simples,  qu'il  faut  nécessairement  diviser 
en  deux  temps  composés  binaires;  d'oii  un  touchement  très  léger 
sur  la  dernière  note  du  porrectus  : 


1    Ij      --■ tti^^i^— 


ac-         ce-  dens  re-  vol-    vit 

Fig-  347- 
GGG.  —  Autre  exemple  du  même  genre  : 


a)     An  t. 
Cuni  suble- 
vâsset. 


b)    Ant. 


+ 


-% — •*- 


t 


Cum  sub-  le-vâs-  set       6-  eu-  los    Je-  sus 


e  1^1 


lUi  ergo.  ...       '     ^r 


-èV-=H 


■     1     "     7  ^^       •        T 

11-11    ergo  hô-mi- nés   cum  vi- dis- sent  quod       fé-   ce- rat 

Fig.  348. 

30   A  LA  FIN  DES  INCISES  PLUS  IMPORTANTES, 
DES  MKMBRES  DE  PHRASE  ET  DES  PHRASES. 

G67.  —  C'est  principalement  à  la  fin  des  incises  plus  impor- 
tantes, des  membres  de  phrase  et  des  phrases,  que  les  groupes 
prennent  une  forme  rythmique  nette  et  conclusive.  Et  alors,  ce 
n'est  plus  l'épisème  horizontal  qui  est  employé,  mais  bien  le  point, 
sur  la  ou  les  dernières  notes. 

GG8.  —  Les  neumes  de  deux  sons  doublent  leurs  deux  notes, 
parce  que  celles-ci  étant  toutes  deux  allongées,  en  vertu  des  lois 
naturelles  du  rythme,  il  y  aurait  syncope  (deux  ictus  successifs) 
si  la  première  n'était  pas  doublée. 
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GG9.  —  Par  exemple,  la  clivis 

+ 


Off. 

it                ■ 

%    ■    S  ♦•■   %• 

Ad  te  Domine. 

- 

Dô-  mi-        ne 

+ 

a!           a 

» 

^     .     *♦         ■-• 

fl     *•♦       V 

G70.  —  De 

con-fi-       do 

Fig.  349- 
même,  X^podaUis  : 
f                1 

+ 

Int. 

Gaudéle. 

*!  ■'  '  ■*♦  r"Ss 

■• 

sol- if-  ci-  ti        si- 

tis 

+ 

Int. 

^              ^       .        n       ■ 

. 

Ps.  du  me  mode 

r*  " 

■• 

1 

E     u 


o      u     a     e, 
Fig.  350. 


G71.  —  Les  groupes  de  plus  de  deux  sons  :  le  iorculus,  le 
porrectus^  le  scnndicus,  le  dimacus,  les  neumes  subpunctis  ne 
doublent  que  la  dernière  note,  parce  que  la  ou  les  notes  intermé- 
diaires entre  la  première  et  la  dernière  rendent  impossible  tout 
effet  de  syncope  : 


1)  0£. 

Deus  tu  convértens. 


Int 
Vende. 


^ 


■  ■■     ■■n     ^. 


con-  vér-    tens 
+ 


Va-     ni-      te 


+ 


3) 


Int. 
Quasi  mcdo. 


Off. 
Beâta  es. 


lac    con-  eu-    pis-    ci-      te 


tir 


5iE^^^ 


et       in      ae-    ter-  num 
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r.)         o#  rf- 

Ad  le  Domine.        ■^=- 


>    ■     . 


qui       le        ex-spé-    ctant 


6)  /«/. 

Dnus  fortittido. 


7)  /ni. 

Cantate  Dno. 


Jni. 
Gaudéte. 


9)  Com. 

Revelàbitur. 


10}  Oà. 

(Jonfortîimini. 


11}        Gltria\. 


rf 

% 

rf^l*.   ■ 

r'  •  s 

V 

fi 

si'i-        i 

est 
+ 

5            -                      .               • 

^. 

■         S% 

î. 

1  -             -       ■  »  ^, 

l 

cân- 

ti- 

cum   no- 

vu  m 

i                                                         ' 

i         ^  f^ 

^ 

f 

Gau-  dé- 

te 

a. 

c 

• 

IL 

*^    ■ 

", 

1 

glo- 
0 

ri- 

a 

Dô-    ini- 

ni 
4- 

S                                                        , 

i 1 

: 

■-;♦  "H*. 

Ct"^ 

f 

■ 
Con- 

for- 

ta-    mi- 

ni 

+ 

\ 

le       .- 

'♦♦     pi 

■• 

Si.  ^ 

=..^1 — ^ 

Dô-    mi-     ne 
Qui    tôl-     lis 

J'^ig-  351- 


Dé-       us 
pec-      câ-ta 


672.  —  Ce  dernier  exemple  montre  que  le  point-viora  peut 
trouver  place  à  la  fin  d'un  groupe,  là  où  le  sens  littéraire  ne 
demanderait  aucun  arrêt  :  ici,  c'est  le  sens  tnélodique  et  l'ensemble 
de  toute  la  pièce  qui  le  réclame.  Pour  le  justifier,  il  faudrait 
analyser  ce  Gloria  en  entier,  ce  n'est  pas  le  lieu. 
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C.  Remarques  sur  l'emploi  des  clivis  finales. 

r  INDÉCISION  DE  CERTAINES  CLIVIS  FINALES. 

673.  —  Le  traitement  de  la  clivis  finale  sous  ses  diverses  formes 

î 


-nr — nr 


et  celui  de  quelques  autres  groupes 


:;î^ — K 


g 


-S±A 9U 


Fig.  35 2  ■ 

prêtent  assurément  à  des  hésitations.  Une  édition  pratique  doit  les 
trancher  et  choisir;  il  faut  obtenir  avant  tout  l'unité  des  voix. 
Toute  liberté  cependant  reste  au  chef  de  chœur  de  modifier  le 
choix  auquel  nous  nous  sommes  arrêtés  dans  nos  éditions,  pourvu 
que  sa  décision  soit  réfléchie  et  appuyée  sur  une  science  solide- 
ment grégorienne  (i). 

674.  —  Les  motifs  appelés  à  peser  sur  sa  décision  ne  manquent 
pas;  il  devra  examiner  : 

a)  la  nature  des  notes  elles-mêmes,  leur  place  sur  l'échelle,  leur 
rôle  dans  le  mode  ; 

b)  la  liaison  plus  ou  moins  attractive  avec  le  groupe  qui  va 
suivre  ; 

c)  l'importance  de  la  cadence, 

d)  le  sens  du  texte, 

e)  enfin  la  notation  des  manuscrits  rythmiques. 

Un  ou  deux  de  ces  motifs  suffiront  souvent  pour  déterminer  un 
choix. 

(i)  Cf.  Paléog.  Mus.  t.  X,  p.  4i-f>4  :  Les  signes  rythmiques  sangalliehs  et 
solesmiens.  Etude  comparative. 
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675.  —  Prenons  un  exemple  concret  où  l'indécision  est  permise 
au  premier  abord,  l'Introït  Mihi  autem  : 


3        4 


5  6    7 


9       10       11       12  13 


Mi-  hi      au-  tem    ni-    mis  ho-  no-  rà-  ti     sunt 

Fig-  353- 

L'attention  du  lecteur  doit  se  porter  sur  la  divis  y.  Tel  est  le 
vague  d'une  édition  sans  signes  rythmiques  que  pour  cette  divis 
trois  rythmes  différents  s'offrent  à  nous  : 


a) 


h) 


c) 


<->a-Vir^h      iS  ^J  ^\--^-      i  ^"^T^ 


+     + 


Pig-  354- 

Il  nous  parait  évident  que  la  version  c  doit  être  préférée,  pour 
ce  motif  décisif  que  la  divis  7  (sol-ré)  et  le  podatus  8  (ré-sol) 
s'appellent,  se  répondent  l'un  l'autre,  sans  que  soit  permise  la 
moindre  scission  ou  même  le  moindre  retard,  le  moindre  appui 
sur  la  dernière  note.  L'observation  intelligente  des  signes 
rythmiques  aidera  singulièrement  à  réaliser  cette  union  des  deux 
groupes,  ce  gracieux  bercement  de  la  mélodie. 

Il  y  aura  retard,  insistance  de  la  voix,  oui,  mais  là  oii  l'indiquent 
les  signes  rythmiques  des  manuscrits,  à  savoir,  sur  la  première 
note  de  chacun  de  ces  neumes  ;  et  cet  appui  leur  procurera  une 
élasticité  bien  propre  ii  réaliser  leur  unité.  La  seconde  note  de  la 
divis  7,  douce  et  souple,  devra  conserver  son  caractère  essen- 
tiellement transitoire,  sans  rien  perdre  pour  cela,  bien  entendu, 
de  la  plénitude  de  .sa  valeur.  Elie  ne  sera  allongée  que  dans  la 
mesure  nécessaire  pour  qu'on  ne  sente  pas  un  temps  premier 
trop  bref  entre  deux  notes  un  peu  allongées  :  c'est  d'ailleurs  une 
règle  générale  qu'un  temps  premier  seul  entre  deux  longues  doit  être, 
lui  aussi,  légèrement  allongé. 
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Mais  il  faudra  bien  faire  sentir  que  la  retombée  du  sol  de  la 
clivis  7  se  fait,  non  sur  le  ré  de  cette  même  clivis,  mais  sur  le  ré 
àMpodatus  8  qui  suit.  C'est  là  que  se  pose  le  mouvement  mélo- 
dique pour  rebondir  immédiatement. 

Tout  musicien,  sans  préjugé,  guidé  par  son  seul  goût,  sentira 
la  légitimité  et  la  beauté  de  cette  interprétation.  La  «  divisio 
initiima  »  indiquée  par  le  Y^  de  barre  sera  considérée  comme  les 
barres  de  mesure  qui,  en  musique,  n'altèrent  pas  le  mouvement; 
elle  pourrait  être  supprimée  sans  dommage  pour  la  mélodie. 

G7G.  —  Autre  mélodie  analogue  à  la  précédente;  nous  nous 
contentons  de  la  citer  : 

+    + 

V/T  V  rr 


Int. 
Miserere  mihi. 


SU-  â-   vis     ac  mi-  tis    es 
Fig-355- 

2°  CLIVIS  FINALE  SERVANT  DE  CONDUIT  AlÉLODIQUE. 

G77.  —  Autre  cas  assez  rare,  toujours  à  propos  de  clivis  finales. 
Il  se  présente  dans  l'Introït  Suscepiimis  (viip  Dimanche  après  la 
Pentecôte,  et  fête  de  la  Purification  de  la  Sainte  Vierge). 

La  première  phrase  de  cet  Introït  se  termine  ainsi  : 


t=iZ=I— Z— =7=ÎUÎ 


;       ■     Ai  r'~?~'  --^'i-lt;v=.;i==^.3 


in   mé-     di-     o    témpli         tù-         i    :       se-cùndum 
Fig'  356. 

A  la  fin  de  la  deuxième  phrase,  reparaît  cette  même  cadence, 
mais  avec  une  adjonction  très  intéressante  : 

+ 


S— ,_fl>fl 


b)  zz;?    '^'i*   -ît»fi 


fi-    nés      ter-      rae  ;      ju-sti-  ti-  a 
Fig.357' 
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Le  compositeur  a  voulu,  bien  certainement,  une  correspondance 
parfaite  entre  ces  deux  cadences,  en  d'autres  termes,  une  rime 
musicale. 

Le  type  mélodique  pur  de  cette  rime  se  trouve,  sans  aucun 
doute,  ligne  a);  il  se  repose  sur  le/«,  note  modale  importante  du 
premier  mode  :  la  reprise  de  la  mélodie  se  fait  ici  à  l'unisson  sur 
le/a. 

Ligne  b),  la  même  cadence  se  représente,  avec  un  mi  en  plus  ; 
cette  note  ne  peut  servir  de  pause,  elle  doit  être  regardée  comme 
une  note  de  pure  liaison,  conduisant  au  réqm  commence  la  phrase 
suivante.  La  fin  réelle  de  la  cadence  est  donc,  comme  à  la 
première  ligne,  sur  \tfa,  qui  sera  prolongé  afin  de  donner  V impres- 
sion parfaite  de  cadence,  de  fin;  viendra  ensuite  le  7;//de  liaison,  qui 
conduira  par  une  pente  douce  au  début  de  la  phrase  finale.  En 
somme,  ce  mi  n'est  qu'un  conduit  mélodique  (i)  d'une  seule  note. 
Ajoutons  que  les  manuscrits  semblent  suggérer  cette  interpré- 
tation :  l'un  d'eux,  Einsiedeln  121,  note  un  /t  =  statim. 

678.  —  hQpodatus  est  soumis  aux  mêmes  conditions  rythmiques 
que  la  clivis  ;  les  hésitations  doivent  être  résolues  par  les  mêmes 
procédés. 

679.  —  De  même  pour  les  groupes  de  trois  notes  et  plus.  On 
voudra  bien  nous  dispenser  d'entrer  dans  les  détails  de  ces 
différences  rythmiques  :  on  a  pu  voir,  par  les  exemples  précédents, 
la  voie  à  suivre  pour  retrouver  la  vraie  pensée  de  nos  anciens. 
Des  études  minutieuses  ont  été  faites  à  Solesmes  sur  chaque 
cas  ;  le  résultat  en  est  consigné  dans  nos  éditions  rythmiques  ; 
pratiquement  cela  suffit.  D'ailleurs  nos  Monographies grégorietwes 
entreront  dans  tous  les  détails  et  donneront  satisfaction,  nous 
l'espérons  du  moins,  à  tous  ceux  qui  désirent  se  rendre  compte 
des  moindres  particularités  de  la  rythmique  grégorienne. 

(i)  Cf.  Keicha.  Trait J  de  mélodie,  p.  30,  Du  C07id2iit  mélodique.  Point 
d'orgue  sur  la  dernière  note  d'une  période  : 


conduit 

35&- 

conduit 

etc. 
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§  2.  —  Groupes  placés  sur  les  pénultièmes  non  accentuées. 

680.  —  Les  raisons  qui  déterminaient  les  anciens  compositeurs 
à  charger  de  quelques  notes  ces  syllabes  légères  et  faibles  par 
position  ont  été  exposées  tout  au  long  au  tome  iv  de  la  Paléog. 
Mus.,  pages  69-129,  et  nous  y  reviendrons  ailleurs.  Quelques 
brèves  remarques  pratiques  sur  ces  groupes  suffiront  pour 
l'instant. 

A.  Ordre  rythmique. 

681.  —a)  Groupes- temps.  —  En  général,  ces  groupes  doivent  être 
assimilés  aux  groupes-temps  antétoniques  (cf.  p.  421  et  ss.);  car, 
presque  toujours,  ils  sont  renfermés,  comme  ceux-ci,  entre  deux 
temps  composés;  en  conséquence,  leur  dernière  note  ne  peut 
supporter  un  ictus  rythmique  : 


1)       Gloria  II. 


2)  Ant. 

Qui  pacem. 


5^ 


Glô- 


:^ 


sa-      ti-       at    nos   Dô-    mi-  nus 


3)       Sanctus  IV. 


^   ;^ 


Sa-    ba- 


oth 


4)  Rip. 

Emendémus. 


5) 


6)  Int. 

Ad  te  levâvi. 


<_— :    r^   ■-  v>  , 


quae- 

râ-    mus  spâ- 

ti- 

+ 

um 

• 

%f                         -         ■         - 

% 

■         ^ 

i*è 

_. 

■ 

At- 

f 

tén-  de     Dô- 

mi- 

+/7 

ne 

b 

f. 

■■■              1 

■■ 

ir-     ri-     de-       ant  me 
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6 ^* 

7)        Sancius  VI. 


k 

- 

■ 

• 

■• 

f 

Sâ- 

ba- 

oth 

b                                                                   , 

— 

■ — 

1 

—m 

8) 

Dô-    mi-     nus 

^K^-  359- 

C82.  —  b)  Groupes-rythmes.  —  Au  contraire,  le  groupe  pénul- 
tième est  rythmé,  comme  ci-dessus,  pp.  449  et  ss.,  lorsque  à  ce 
groupe  se  rattache  rythmiquement  une  syllabe  isolée  : 

+ 


1)  Int. 

Gaudéte. 


^ 


is^i— ^r^i^ 


Dô-    mi-     nus  pro-  pe         est 


^  ■    -!>-'r^- 


2)         off.  _        i ^ :f  "I»»-, U 


U  ^^' i ir+=' ^^♦-• B^i fi 

Deus  tu  convértens. 5 • 1? — \B. 


lae-    ta-  bi-       tur       in     te 


3>  î  C  .        Jl<=^ 


g      ^     ■      MS 


mi-     se-      ri-     cor-    di-      am  tù-  am 

Fig.  360. 

B.  Ordre  quantitatif. 

C83.  —  La  légèreté  et  la  faiblesse  des  syllabes  pénultièmes  non 
accentuées,  chantées  sur  des  groupes,  n'entraînent  aucune  modi- 
fication substantielle  dans  la  durée  de  ces  groupes  :  le  groupe 
binaire,  clivis  ou  podatus,  vaut,  comme  ailleurs,  deux  temps  pre- 
miers, le  groupe  ternaire,  trois,  etc.  ;  l'un  et  l'autre  ne  reçoivent 
dans  leur  émission  que  des  nuances  purement  agogiques,  qui  ne 
changent  rien  à  l'ordonnance  du  rythme. 

Ainsi,  p.  459  ligne  2,  la  clivis  sera  douce,  légère,  et  un  peu 
retardée,  comme  tout  le  mot  Dôminus  situé  à  la  fm  d'une  phrase  • 


i 


Dô-  mi-  nus 

Fig.  j6j. 
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684.  —  Par  contre,  ligne  6  : 


s — « h- 


ir-  ri-  de-    ant  me 
Fi^'.  362. 

la  clivis  sera  plus  rapide,  ou  pour  mieux  dire  plus  légère  ;  car  le 
celeriter  =  c  qui  la  surmonte  n'est  pas  l'indication  d'une  altération 
essentielle  de  la  durée,  mais  une  simple  nuance  d'animation 
momentanée  (i).  On  chantera  donc  un  mot  comme  : 

c 


Dô-  mi-    nus 


ainsi 


-•- 


P=* 


et  non  :      &=jtE^^J 


Dô-mi-     nus  Dô-mi-     nus 

Fig'  3(>3- 

685,  —  Même  exécution  quantitative  sera  donnée  au  podatus 
dans  l'exemple  suivant;  seule  V intensité stra.  modifiée,  d'accord 
avec  l'accentuation  des  mots  : 


Cré-  di-  di 

Fig.  364. 

(i)  Cf.  N.  M.  G.  II,  96. 
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686.  —  La  durée  des  sons  sera  exactement  la  même  dans  les 
deux  cadences  suivantes  du  Credo  vi  ; 


a) 


^  1 

"'^S     ■       ■     ■     ■ 

■  «. 

. 

■  ♦. 

Pâ-trem    omni-  pot- 

én- 

+ 

tem 

b    , 

i      «. 

— 1 

'"..  -iu  

b) 

pas-  sus     et  se-        pûl-  tus     est 
vi-    vos     et  raôr-tu-     os 

Fig.  36s. 

car  le  podatus  et  la  divis  de  la  ligne  b)  ne  sont  que  le  résultat  de  la 
diérèse  du  pes  subbipunctis  de  la  ligne  a)  :  \^  rythme  ne  reçoit 
aucun  changement. 

687.  —  Ces  sortes  d'exemples  montrent  nettement  qu'il  y 
aurait  faute  à  réduire  à  un  seul  temps,  ou  même  à  abréger  les 
deux  notes  chantées  sur  la  pénultième  faible.  Le  rythme  primitif 
du  pes  subbipknctis  —  quatre  temps  simples  —  doit  être  conservé 
intégralement. 

688.  —  Parfois,  dans  certaines  formules  spéciales,  le  groupe 
placé  sur  la  pénultième,  long  dans  le  cas  d'accent  spondaïque, 
devient  léger  dans  le  cas  de  pénultième  faible  dactylique.  Ordi- 
nairement, il  garde  la  même  valeur  quantitative  dans  l'un  et 
l'autre  cas.  Bref,  il  peut  être,  selon  les  cas,  léger  ou  retenu;  il 
admet  toutes  les  nuances,  comme  tous  les  autres  groupes.  Sur  ce 
point,  les  manuscrits  rythmiques  sont  d'une  merveilleuse  utilité  : 
ils  sont  même  les  seuls  à  nous  renseigner  avec  précision. 

689.  —  Voici  d'abord  un  exemple,  o\x  la  valeur  quantitative 
du  groupe  varie,  selon  qu'il  affecte  un  accent  de  spondée  ou  une 
pénultième  faible  de  dactyle. 

Nous  l'empruntons  à  la  quatrième  distinction  des  graduels  du 
type  Justus  ut  palvta,  dont  nous  donnons  le  tableau  complet. 
Nous  y  ajoutons  les  neumes,  pris  dans  le  Codex  .359  de  S.  Gall  : 
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Type  :  Justus  ut  palma.  4«  Distinction 


Grad. 


1)  In  sole. 

2)  Nimis. 

3)  Exsultâbunt. 

4)  A  summo. 

5)  Angelis  suis. 
C)  Ab  occàltis. 

7)  In  omnem. 

8)  Hôdie. 

9)  Osténde. 

10)  Excita. 

11)  Tecum  principiuni. 

12)  Justus  ut  palmA. 

13)  Dne  refûgium. 

14)  ToUite  portas. 

15)  Dispérsit. 

16)  Due  Deus. 


de  thâ- 

principâ- 

in  cubî- 

ad  siîm- 

in  omnibus 

sér- 

vér- 

glô- 

da 

fâ- 

gé- 

in  dô- 

et 


Rex 


sae- 


la-  mo 


tus  e- 


li-    bus 


VI-    is 


vo 


ba    e- 


ri-    am 


ci- 


nu- 


mo 


:ft=^ 


pro- 


et  sal-      vi    é- 

Fig.  366. 
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(i)  La  page  du  Codex  359  est  déchirée;  nous  complétons  cet  exemple  par 
l'ensemble  des  autres  manuscrits. 
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G90.  —  Ce  tableau  peut  être  résumé  en  deux  lignes  : 


Cadence  spondaïque.  j_ 


Grad. 
In  sole. 


Cadence  daclylique. 


de  thâ- 


Grad. 
Justus  ut  palma.  in  do- 


la-mo 


3tr 


su- 


■x^ 


n  y 

Dô-mi- 


etc. 


%-■%  '  n,^. 


m 


Fig.367. 


On  remarquera  que  dans  la  cadence  spondaïque,  sûo,  la  syllabe 
accentuée  est  surmontée  de  deux  groupes,  une  clivis  ordinaire  et 
un  pes  quassus  (v^),  dont  la  première  note,  appuyée,  longue,  était 
peut-être  agrémentée  d'un  ornement  vocal  quelconque  aujourd'hui 
inconnu  (i). 

Ce  détail  d'exécution  disparaît  dans  la  cadence  dactylique, 
Dômini  :  les  deux  groupes  sont  distribués  sur  deux  syllabes,  et  le 
pes  quassus  devient,  sur  la  pénultième  faible,  un  simple  podatus. 
(Cf.  lignes  12,  13  et  14). 

Ces  dispositions  neumatiques  se  renouvellent  dans  tout  le 
tableau. 

G91 .  —  Le  même  passage  mélodique  se  présente  avec  les  mêmes 
modifications  dans  les  mêmes  Graduels  à  la  huitième  distinction. 

On  ne  relèvera  que  les  textes  suivants  qui  ajoutent  quelques 
indications  nouvelles  et  curieuses  à  celles  du  tableau  précédent. 

Ainsi  \q  pes  quassus  se  change  en  epipJionus  dans  les  deux  textes 
suivants,  peut-être  en  raison  de  la  liquescence  : 


g 


Grad.  In  omnem  terram. 
>       A  sumrao  caelo. 


fir-ma- 
fir-ma- 


1^ 


mén- 

mén- 
Fig.  3Ô8. 


^^ 


tu  m 
tum 


(i)  Cf.  N.  M.  G.  II,  p.  159-160, 


L'INCISE. 
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Le  mot  Manasse  amène  deux  fois  la  formule  dactylique  : 

+ 


Grad.  Excita. 
1>       Hôdie  sciétis. 


et 


et 
Fig.  36g. 

Enfin  on  rencontre  cette  notation  : 


Grad.  Ne  avértas. 
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a 

Fig.  370. 

Nous  n'appuyons  pas  sur  ces  détails,  il  ne  s'agit  pas  ici  de  faire 
la  monographie  de  cette  mélodie. 

G92.  —  Voici  maintenant  un  exemple  d'incise,  tiré  de  l'Introït 
Probdsli,  dans  lequel  le  groupe  neumatique,  placé  sur  l'accent 
tonique  ou  sur  la  pénultième  faible,  ne  reçoit  aucune  modification 
quantitative  ; 
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Fig.  371. 

Le  torculus  long  (j*-)  est  placé  dans  les  manuscrits  rythmiques 
et  sur  l'accent  et  sur  la  pénultième  brève.  Notons  que,  le  plus 
souvent,  le  celeriter  ou  le  tenete  des  manuscrits  est  appelé,  comme 
ici,  non  par  la  qualité  Aq  la  syllabe,  mais  par  la  constitution  mélo- 
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dique  de  l'incise,  ainsi  que  le  prouvent  les  substitutions  du  dactyle 
au  spondée  dans  certaines  cadences,  régies  par  des  lois  fixes  (i). 
Ce  n'est  pas  le  lieu  d'insister. 

C.  Ordre  intensif. 

693.  . —  En  principe,  ces  groupes  sont  faibles,  parce  qu'ils 
s'appuient  sur  des  syllabes  faibles. 

Cette  règle  s'applique  surtout  aux  groupes  de  deux  ou  trois  sons  : 
les  incises  données  p.  459,  peuvent  être  apportées  en  exemple. 

694.  —  Dès  qu'ils  sont  un  peu  plus  longs,  ils  sont  soumis 
aux  mêmes  oscillations  intensives  que  les  groupes  (cf.  ci-dessus 
pp.  411  et  ss.)  de  même  sorte,  parce  que  ces  mélodies  portent 
en  elles-mêmes  tous  les  éléments  constitutifs  de  leur  rythme. 

695.  —  Quelques  exemples  seulement  : 
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Pi.^-  37  2- 

Il  nous  semble  bien  que  dans  tous  ces  exemples,  et  dans  cent 
autres  de  même  genre,  la  mélodie  est  la  maîtresse,  il  n'y  a  qu'à 
la  laisser  faire. 


(i)   Cf.   DoM   GajarUj   LHclus  ci  le  rythme.    Revue   Grégorienne,    192 1, 
pages  147  et  suivantes. 


CHAPITRE  X. 

LES  INCISES  MI-ORNÉES  MI-SYLLABIQUES. 
MÉLANGE  DE  GROUPES  ET  DE  PASSAGES  PUREMENT  SYLLABIQUES. 

696.  —  Ce  mélange  se  présente  très  souvent  dans  les  mélodies 
grégoriennes,  et  sous  des  formes  extrêmement  variées  ;  il  importe 
de  donner  des  règles  de  conduite  sur  ces  différents  cas. 

Pour  introduire  le  plus  de  clarté  possible  dans  une  question 
d'ailleurs  assez  complexe,  nous  étudierons  successivement  les 
incises  où  il  y  a.  entre  deux  groupes  : 

+ 


a)  une  seule  syllabe  :       i ». 


b)  deux  syllabes 


c)  trois  syllabes 


d)  quatre  syllabes 


tri-  bu-  la-  ti-    6-  nés 
Fig-  373- 


12=!^ 


Eu-ge     sér-ve     bô-  ne 
Fig'  374- 


r=^ 


:X^ 


c6r-de     per-  fù-cto       et      ôp-ti-mo 
Fig.  375- 

-^     -i-      +     + 


^=^ 


Lau-dâ-mus  nô-men,  tû-    um 


FisT-  ^76. 


e)  cinq  syllabes  : 


ou  même  davantage. 


Ancil-  la     di-  xit    Pé-  tro 
Fig.  377- 
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Comment,  dans  chaque  catégorie,  rythmer  les  passages  sylla- 
biques  signalés  par  une  croix? 

Telle  est  la  question  à  laquelle  nous  allons  essayer  de  répondre. 

ARTICLE   1.    -  UNE  SYLLABE  ISOLÉE  ENTRE  DEUX  GROUPES. 

Nous  avons  ici  la  chance  de  pouvoir  formuler  une  règle  unique 
pour  tous  les  cas, 

697.  —  RÈGLE  GÉNÉRALE.  —  Une  syllabe  isolée  (temps  simple) 
entre  deux  groupes  se  rattache  toujours,  comme  dernière  note  d'un 
temps  composé,  binaire  ou  ternaire,  au  groupe  précédent,  quelle  que 
soit  la  qualité  de  cette  syllabe  : 

1°  pénultième  faible  :      Domijius 

+ 
2°  postonique  finale  :       cdput 

+ 
3°  intertonique  :  allehlia 

+ 
4°  accent  secondaire  :     alléluia     • 

5°  accent  tonique  :  alléluia. 

698.  —  Remarque.  —  Par  «  groupe  >^  nous  entendons  un  temps 
composé,  binaire  ou  ternaire,  quelle  que  soit  sa  composition. 

699.  —  Pour  plus  de  clarté  dans  l'explication  de  la  règle 
formulée  à  l'instant,  nous  distinguerons  deux  cas,  selon  que  la 
syllabe  isolée  est  précédée  d'un  groupe  de  deux  notes,  ou  d'un 
groupe  de  plus  de  deux  notes. 

§  1.  ^ —  Un  groupe  de  deux  notes,  suivi  d'une  syllabe  isolée. 

700.  —  RÈGLE.  —  Un  groupe  de  deux  notes,  suivi  d'une  syllabe 
isolée,  forme  toujours  avec  lui  un  temps  composé  ternaire. 

A.  Exemple  tiré  d'une  cadence  du  l'""  mode. 

701.  —  Nous  choisissons  comme  exemple  une  cadence  bien 
connue  du  l^r  mode,  où  précisément  la  ligne  mélodique  reste 
toujours  identique,  malgré  la  variété  syllabique  des  nombreux 
textes  qui  s'y  adaptent. 

Voici  d'abord  un  tableau  particulier  pour  chacune  des  disposi- 
tions syllabiques  possibles  de  cette  même  cadence  musicale  : 
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1°  Une  syllabe  pénultlèaie  faible  entre  deux  groupes. 


A  ni.  Amen  dico  vobis. 

■]>  Euge  serve  bone, 

ï>  Conventiône. 

ï>  Visiônero. 

î>  Vadani. 

j>  Sùbiit  ergo. 

»  Erat  quidam. 

>  Exsùrgens. 

>  Ait  autem  ângeluî 
y>  Virgam. 
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Fig.378. 


2°  Une  syllabe  postonique  finale  entre  deux  groupes. 


Ant.  Hi  novissimi. 

5  Vos  ascéndite. 

i>  AnciUa  dicit. 

^  Cum  audisset, 

>  Joânnes  et  Paulos. 
»  Puéllae  saltânti. 

»  Beâti  padficL 

î>  Haec  est  virgo. 

ï>  In  circùitu. 

i>  Jûvenes. 

J>  Vocâbis. 

î  Sanctificâvi. 

>  Ad  Jesum. 
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^'^-  379' 
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3°   UNE  SYLLABE  INTERTONIQUE  ENTRE  DEUX  GROUPES. 

La  disposition  des  syllabes  et  de  la  mélodie  ne  permet  pas  ce  cas 
dans  cette  cadence,  parce  que  le  dernier  accent  étant  affecté  à  la 
colonne  2  ne  peut  jamais  tomber  sur  la  divis  de  la  col.  3.  Nous 
trouverons  plus  loin,  p.  478,  des  exemples  de  syllabe  intertonique 
unaire  entre  deux  groupes. 

4»  UNE  SYLLABE  D'ACCENT  SECONDAIRE  ENTRE  DEUX  GROUPES. 


Ant.  Joânnes  autem. 

>  Ave  Marfa. 

>  Qui  verbum  Dei. 

>  Càeciis. 

»  Posuérunt. 

1t  Exi  cito. 

>  Quaérite  primurn. 
f>  Udus  ex  duôbus. 
»  Stans  a  dextris. 

»  Medicfnam. 

»  Jodnnes  et  Paulus. 

»  Vos  qui  reliqufstis. 

»  Exsultâbunt, 
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Fig.  jSo. 

L'antienne  suivante  appartient  à  ce  tableau  ;  sous  la  légère 
variante  mélodique,  il  est  facile  de  reconnaître  le  dessin  général 
de  notre  cadence  (i)  :  _ 


An^.  Ascéndeub. 


:     5     .     4     :     8 

2         1 

k 

■             1           ■           a 

*•                        % 

. 

tùr-  :  bas  :    âl-  ;  le- 
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Fijr.  -iSi. 


(i)  L'antienne  Quaérite primum  du  même  tableau  aurait  dû  être  notée  de 
la  même  façon  :  la  leçon  vaticane  n'est  pas  celle  que  donne  Hartker.  Plusieurs 
antiennes  devraient  également  être  modifiées.  Pour  simplifier,  nous  les  repro- 
duisons telles  que  les  donne  l'édition  officielle. 
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5°  UNE  SYLLABE  ACCENTUÉE  ENTRE  DEUX  GROUPES. 

•f  Cad.  dactylique 
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Fig.  382. 

702.  —  L'attention  doit  se  porter  principalement  sur  la  colonne  4 
de  ces  tableaux. 

Voici  groupées,   sous  un  seul  coup  d'oeil,  les  variaticMis  de 

syllabes  contenues  dans  cette  colonne  : 

4- 

5        4         3        2        1 


k 


T 


Syllabes 
1°  pénultième  faible 

2°  postonique  finale 

4°  accent  secondaire 

5°  accent  tonique 

Pi^-  3^3- 

703.  —  A  une  même  mélodie,  délimitée  si  nettement,  doit  corres- 
pondre un  même  rythme.  On  voudra  bien  remarquer  que  les 
signes  neumatiques  ne  subissent  aucune  modification  rythmique. 
Ainsi  le  podatus  carré,  légèrement  allongé,  v^,  de  la  première 
ligne  sur  un  accent  est  employé  également  à  la  dernière  sur  une 
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finale  de  mot.  Un  groupement  rythmique  des  notes  dilTérent  n'est 
nullement  indiqué;  tout  ce  qui  pourra  différencier  ces  cadences 
sera  Y  intensité,  qui  se  calquera  sur  la  variété  des  syllabes. 

704.  —  La  règle  formulée  plus  haut,  n^  G97,  n'est  que  l'appli- 
cation d'une  autre  règle  générale,  qui  exige  un  ictus  r^'thmique 
sur  la  première  note  de  tous  les  groupes,  à  moins  d'une  indication 
nettement  contraire  des  manuscrits. 

Un  groupe  ordinaire  de  notes  équivaut  à  une  longue,  qui 
demande,  sinon  un  repos,  du  moins  un  appui  (i),  et  c'est  la  pre- 
mière note  de  ce  groupe  qui  en  est  affectée. 

705.  —  Si  l'on  se  récrie  :  Comment  appliquer  une  même  règle 
rythmique  à  une  syllabe  pénultième  faible,  fugitive,  et  à  une 
syllabe  accentuée,  forte? 

Nous  répondons  :  Comment  se  fait-il  que  les  compositeurs  gré- 
goriens, fort  bons  latinistes,  ont  traité  mélodiquentent  de  la  même 
manière  syllabes  atones  et  syllabes  accentuées?  et  cela  à  toutes 
les  pages  de  leurs  livTes?  Et  comment  se  fait-il  encore  que  les 
signes  rythmiques  des  manuscrits  ne  se  modifient  en  rien,  eux 
non  plus? 

Cette  conduite  des  compositeurs  est  la  confirmation  décisive  de 
notre  règle  unique  et  de  notre  manière  de  traiter  l'accent.  Il  n'est 
pas  possible  qu'une  cadence  qu'ils  ont  voulue,  sous  des  textes 
d'accentuation  différente,  mélodiquenient  utiique,  reçoive  à  chaque 
changement  de  texte  une  nouveUe  allure  rythmique;  on  rythmera 
donc  : 
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Fig.  384. 


(i)  Cf.  N.  M.  G.  I,  n"  57  et  ss. 
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706.  —  Les  formes  diverses  d'adaptation  des  syllabes  à  cette 
unique  cadence  mélodique  sont  la  preuve  la  plus  forte 

a)  que  l'accent  peut  parfaitement  être  au  levé, 

b)  que  la  clivis  de  la  col.  3  est  toujours  au  frappé, 

c)  que  l'intensité  est  secondaire  dans  le  rythme, 
d)q\JiQ  les  auteurs  latins  ont  raison  (i), 

e)  que  Dom  J.  Pothier  a  raison. 

Cette  preuve  s'appuie  sur  des  faits  de  composition  mélodique 
grégorienne  cent  fois  renouvelés.  La  preuve  est  objective  au 
suprême  degré;  nous  n'inventons  rien,  nous  constatons. 

Si  l'on  n'admet  pas  la  possibilité  de  l'accent  au  levé,  cela 
ne  pourra  être  que  par  subjectivisme  pur,  par  idée  préconçue, 
par  hypothèse,  ou  par  habitude  venant  des  compositions 
modernes,  etc.  ;  et  on  sera  contraint,  en  cent  endroits  des 
mélodies,  d'en  bouleverser  le  rythme  naturel. 

707.  —  Nous  croyons  même  fermement,  pour  notre  part,  que  le 
type  syllabique  sur  lequel  a  été  calquée  la  cadence  mélodique  qui  nous 
ocaipe  a  été  le  type  y,  avec  l'accent  tonique,  aigu,  bref,  légèrement  fort, 
élancé,  sur  la  4^  syllabe  à  partir  de  la  fin,  et  déposition  douce  sur 
la  fin  du  mot  :  /^X 


ad-jû-         tor 

Fig.385- 

Les  autres  textes  ne  sont  que  des  adaptations,  excellentes 
d'ailleurs,  à  ce  type  primitif. 

Nous  regardons  toutes  ces  cadences  comme  la  justification  la 
plus  authentique  et  lumineuse  qui  soit  possible  de  notre  rythmique 
sur  ce  point. 

708.  —  Donc,  dans  toutes  ces  cadences,  les  colonnes  5  et  4, 
podatus  et  virga,  forment  un  groupe  ternaire,  sauf  cependant  à  la 
dernière  du  tableau  4^,  turbas  allelûia,  p.  470.  Le  groupe  5  y  est 
légèrement  modifié,  il  est  de  trois  temps  ;  la  virga  qui  suit  s'y 
rattache  cependant,  et  forme  avec  ce  groupe  un  temps  composé 

(i)  Cf.  ci-dessus,  ch.  vi,  pages  244  et  suiv. 
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de  quatre  sons  qui,  rythmiquement,  se  divisent  nécessairement  en 
deux  temps  binaires.  L'épisème  vertical  placé  au-dessus  du  fa 
indique  discrètement  cette  division. 

Nous  retrouverons  cette  cadence  un  peu  plus  loin,  elle  est 
vraiment  pleine  d'enseignements,  quand  on  veut  bien  y  regarder  ! 

B.  Exemple  tiré  d'une  cadence  du  IV'  mode  en  A. 

709.  —  Avant  de  passer  à  d'autres  incises,  encore  un  exemple 
du  même  genre,  emprunté  au  quatrième  mode,  pour  montrer  que 
l'incise  précédente  n'est  pas  seule  de  son  genre  : 


CTC 

1°   1-2 


2°  Xr 


:2  o 


Ant,  Pôpule  meus. 

»  Nuniquid  rédditur. 

»  Ecce  véniet. 

»  Sion. 

»  Ecce  v{deo. 

»  Tempus  meum. 

)j  Ecce  rex  véniet. 

>  Crâstina^die. 


T3   1> 

o  c  1      »    Benedfcta  tiL 

.         o  o    I 

cj  ^   l.      »    Apud  Dôminum. 


5 

4 

3 

2 
7     ; 

I 

E 

4- 

%~ 

■         '        0 

■• 

v^ 

/ 

/f 

r  \ 

r 

quid 

fé- 

ci 

tf-  i 

bi 

pro 

bô- 

no 

ma-: 

lum 

Pro- 

phé- 

ta 
etc. 

ma-  : 

gnus 

nô- 

li 

ti- 

mé-  j 

re 

caé- 

los 

a- 

pér-  ': 

tos 

nôn- 

dum 

ad- 
etc. 

vé-   : 

nit 

Dô- 

mi- 

nus 

ter-  ; 

rae 

in- 

i- 

qui- 

tas 
etc. 

ter-  ;  « 

rae 

in 

mù- 

li- 

é-     i    ri- 

bus 

mi- 

sé- 

ri- 

eur-     di- 

a 

etc. 


Fig.  386. 

i"  Colonne  4  Accents  toniques. 

2"  »  Finales  de  mots. 

S'^  >  Pénultièmes  faibles. 

4°  »  Accents  secondaires  (i). 

(i)  Ici  encore,  malgré  les  adaptations  syllabiques  différentes,  les  neumes  ne 
subissent  aucune  modification  d'ordre  rythmique.  Le  podatus  de  la  col.  5  est 
toujours  long,  quelle  que  soit  la  qualité  de  la  syllabe  qui  s'y  adapte. 
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710.  —  Après  ces  explications,  il  suffira  d'extraire  des  livres 
de  chant  quelques  exemples  pour  chacun  des  cas  exposés 
ci-dessus,  et  dans  le  même  ordre. 

C.  Divers  exemples  pris  ça  et  là  dans  le  Graduel  et  l'Antipfionaire. 
l"  Une  syllabe  pénultième  f.vible  entre  deux  groupes. 

e  -  '  — = 


Am.  Angélus  Dni. 
î>     Lôquere  Domine. 


An-ge-    lus  Dô-  mi-     ni 
Lô-que- re    Dô- mi-    ne 


.—S « ? =1^-.* p^— 

i    Ecce  in  nùbibus,  Ec-  ce        in   nu-    bi-     bus  caé-     H 

D    Levâbit.  Le-  va-     bit  Dô-  mi-   nus    si-      giium 


î>    De  Sion. 


V     Egrediétur. 


>    Tecum  princfpium. 


y>    Venit  lumen  tuum. 


ï>    Jam  hiems 


^        ■        P        ,        ,1 


pô-    pu-    lum  su-     um 


Ê-T- 

■      .      S      .      ■• 

^1    i     ■     ■ 

glô-     ri-       a   D6-  mi-    ni 


an-  te      lu-    ci-     fe-    rum  gé-  nu-      i      te 


1^ 


Dô-        mi-    ni 


i  - 


Jam  hi-    ems  trâns-i-        it 


î>      Non  vosrellnquam 


•=3z:Szz;zr!: 


vri-  do       et   ve-  ni-     o       ad  vos 
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Gloria  VI. 


Gloria  II. 


Gloria  XIV. 


Int.  Rorâte. 


>    Da  pacem. 


^ 


Dô-  mi-    ne    Dé-     us 

A-  gnus  Dé-     i 

FI-     li-      us    Pâ-     tris 

+ 
[Tu     sô-    lus  Dô-  mi-    nus]  (i) 

+ 


cura  Sâncto  Spi-     ri-    tu 

+ 


-i*- 


u-    ni-   gé-    ni-    te 

+ 


%,    ^ 


Fi-     li-     us  Pâ-  tris 
A  gnus  Dé-  i 

+ 


:3^=r 


-»♦- 


et  gér-mi-    net 

+ 


-'^5= 


sus-  ti-    nén-  ti-    bus 

+      + 


te. 


=^ 


pi- 
+ 
est  ré- 


um 
gnum]  (i) 


^«/.  Tecum.  Té-cum  prin-  ci- 

>    Sfmile  est.  [Si-  mi-    le 

Fig.  387. 

Les  spondées  suivis  d'un  monosyllabe  —  Adorâmus  te  —  sont 
le  plus  souvent  assimilés  par  les  compositeurs  grégoriens  aux 
cadences  dactyliques;  ils  recevront  le  même  traitement  r)lhmique 
dans  les  mêmes  cas  : 


(i)  Bien  qu'il  s'agisse  dans  ce  paragraphe  de  pénultièmes  faibles  isolées 
entre  deux  groupes,  nous  ajoutons  ces  exemples,  pour  montrer  comment,  dans 
les  types  mélodiques,  les  anciens  ne  craignaient  pas  de  substituer  un  accent 
tonique  à  une  pénultième  faible. 
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C ■ fe-î — ■-^Tv- 

■       ■              '■• 

Ad-  O-    râ-  mus    te 


f 

b 

- 

.    ■ 

% 

■       *       ■•      ■• 

f 

glo-ri- 

+ 

6- 

sum  est  ré-gnum 

+ 

k 

t 



■       -• 

■ 

- 

Gloria  IL 


AnL  O  quam. 


»    Trâditor. 

fû-      e-    ro,     f-  pse      est 
F/^.  38S. 

2°  UNE  SYLLABE  POSTONIQUE  FINALE  ENTRE  DEUX  GROUPES. 

+  + 

Ant.  Andrdas. 


>    NoHte. 


>    Levfta- 


i z » 

b 

■ 

à 

>    ■ 

■ 

■• 

André- 

as 

+ 

Chri-sti 

fa- 

mu- 

lus 

f 

b 

■ 

à 

%     " 

i- 

No- 

li- 

te 

+ 

ti-  mé- 

re 

5                          I 

b                             ^       _              -=- 

■ 

d 

~ 

fl       "^ 

■ 

■• 

Le- 

vi- 

ta 

+ 

r 

Lau-  rén- 

ti- 

us 

l                           -                                            ' 

h 

1 

^ 

■ 

-P— 5- 

■• 

»     Petrus  Apôstolus. 
»    Jam  hiems. 

>    Ecce  nomea. 


Pé-  trus    A-    p6-  sto-    lus 

+ 
[Jam  hf-     ems  transi-      it]  (i) 

+ 


0 

ôr-  bem  ter- 

+ 

ra- 

ru  m 

b 

. 

■ 

p. 

»    Ascéndens. 
»    Egréssus. 


A-scén-dens  Je-    sus     in  nâvim 
E-  grés-  sus   J  é-    sus     se-céssit 

Fig.  389. 


(i)  Cf.  la  note  de  la  page  précédente. 
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H'  Une  syt>labe  intertoniqle  entre  deux  groupes. 


,^nf.  Rccédite  a  mr. 


f 


3    ■    p-  , 


-3 m- 

ut    c6n-  so-     lé-  mi-    ni     me 


7nt.    Stâtuit. 


Da  paceni. 


CûfK.  TôUilc  bô&tias. 


»    Confundàntur. 


OJ".    Justus  ut  palmii. 


f 

' 

i 

«A 

_ 

^    ■ 

;        -il  — 

•♦     A   ■• 

0 

tés-  ta- 

mén-        tuni     p;i-    cis 

c 

•sw 

■k     . 

i    ■  r . 

:♦-   .. 

sus-  ti- 

néii-  ti-bus       te 

«                                        .         .         fL        Zi 

G 

rn    - 

'■    n. 

f 

àd-   11- 

la-     te 

fi 

^       ^ 

■       ■■ 

c 

■^ 

# 

Côn- fun-dân- tur 

b 

''A.- 

■■    > 

"     . 

mul-    ti-  pli-     cà-  bitur 

Fii,^.  3ÇO. 

4'^  UNE  SYLLABE  «'ACCENT   SECONDAIRE  ENTRE  DEUX   GROUPES. 


Artt.  Cànite  tuba. 


f 

b                                                                        1 

aS 

- 

■ 

f^ 

% 

> 

^» 

. 

g 

al- 

le- 

lll- 

ia, 

àl- 

le- 

lu- 

ia 

b 

1 

T* 

pi 

_. 

-■      1 

^ 

»     Ex  quo  fada  est. 
»     Ecce  véniet. 
»     Ei-unt  prava. 


Gloria  V. 


mé-  o  àl-  le-  lii-  ia 
D6-  mi-  ni  âl-  le-  lu-  ia 
tar-  dâ-      re     âl-    le-    lu-     ia 


s ^^ri. L 1 

1 

P"                 ■Sa- 

\ N    ' 

bô-  nae  vô-    lun-  ta-    tis 
Fîg.  3ÇT. 
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5"  UNE  SYLLABE  ACCENTUÉE  ENTRE  DEUX  GROUPES. 


Ani.  Ante  me. 


»    Ex  quo  facta  est. 


>     Venit  lumen  tuura. 


»    Domine  si  tu  vis. 


Gloria.  V. 


Gloria  VL 


^                           ■■  1 

■       - 

■ 

■ 

r» 

P 

n 

r» 

_. 

et 

con-  fi- 

té- 

bi- 

tur 

+ 

ôm 

-nis 

lingua 

• 

■                                            .             '    

_ 

i 

■ 

13 

■'  1 

■ 
ex 

i 

-  sul-  tâ- 

vit 

+ 

in  gâu- 

+ 

di- 

0 

b                                                           ■ 

« 

■       «. 

■ 

ji. 

P«       .      -T 

et 

am-bu- 

lâ- 

+ 

bunt 

g-én 

-tes 

«            >a   .  A 

- 

1 

■"■-  -• 

^t 

• 

"S 

. 

. 

ait  Jé- 

sus  : 

V6- 

t 
1 

lo. 

+ 

mun- 

dâ- 

re 

•                             *■              1^- 

■                       '^ 

pro-  pter  niâ-  gnam 
Dé-  us     Pâ-  ter 


1 


quô-    ni-      am  tu     sô-    lus    sân-ctus 

Tu  sô-     lus    Dô-mi-     nus 

+ 


3     >    Pfr— ^~"     "^  ,s  -^ 


in  glô-     ri-      a    Dé-      i     Pâ-  tris 


S i^>«— r 


Sanclus  VI. 


G/bfia  VII. 


^ 


Ho- 


e=r 


s 


Qui      tôl-    lis   pec-  câ-    ta 


Gloria  IX. 


e— ■ 


prô-  pter  ma- gnam 
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+ 


Gloria  XIII. 


Lau-dâ-  mus    te 

+ 


Ad-  o-  râ-  mus   te 


Ant.  O  quam  gloriôsum. 


Com.  Meméuto. 


î>    Quinque  prudentes. 


^A-^ 


in  quo    cum  Chri-sto   gâudent  6-mnes  sâncti 

+  -r        •      +  -f  + 


a  p-  ■  r^  ■  n,  "-f;  ,  ,  .  j»-rt 


Mémento   vér-bi    tû-  i    sérvo    tû-  o  Dô-mi- 

4-4-  + 


"♦.■ 


m  va-    SIS    su- 


is  cum  lara-pâ-di- 
efc.  £tc.  etc. 


bus 


Fig.  3Q2. 


Voici,  pour  terminer,  un  exemple  où,  dans  le  même  mot,  r  accent 
tonique  et  deux  accents  secondaires  sont  affectés  d'une  seule  note 
entre  deux  groupes  : 

4- 


Grad.  Dne  praevenfsti. 


î 


iA< 


■^ 


^: 


in   bé-   ne-    di-  cti- 
Fig.  393- 


bus 


711.  —  Nous  avons  multiplié  à  dessein  les  exemples,  pour  bien 
montrer  l'extrême  liberté  que  prenaient  les  vieux  maîtres  dans  la 
composition  des  mélodies  grégoriennes.  Rien  de  plus  souple.  Ils 
traitent  les  mots  selon  leur  bon  plai.->ir,  les  distendent  à  leur  gré, 
allégeant  ou  chargeant  de  neumes  tantôt  telle  syllabe  tantôt  telle 
autre.  N'est-ce  pas  une  nouvelle  preuve  de  la  subordination  de 
l'élément  verbal  à  l'élément  musical,  de  l'indépendance  du 
rythme  et  de  l'intensité,  et  la  confirmation  de  notre  règle  générale 
d'interprétation? 
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§  2.  —  Un  groupe  de  plus  de  deux  notes, 
suivi  d'une  syllabe  isolée. 

712.  —  RÈGLE.  —  Un  groupe  do, plus  de  deux  notes,  suivi  d'une 
syllabe  isolée,  se  subdivise  rythmiquement  pour  former  avec  elle 
deux  ou  plusieurs  temps  composés,  binaires  ou  ternaires. 

Peu  importe,  ici  encore,  la  qîcalité do.  la  syllabe  isolée;  qu'elle 
soit  accentuée  ou  non,  elle  se  rattache  toujours,  comme  dernière 
note  d'un  temps  composé,  au  groupe  précédent  subdivisé.  Dans 
les  exemples  qui  suivent,  la  syllabe  isolée  est  indifféremment 
accent,  finale,  pénultième,  etc. 

/''''  cas.  Un  groupe  de  trois  notes. 

713.  —  Si  le  groupe  qui  précède  la  syllabe  isolée  a  trois  notes, 
il  devient,  par  l'adjonction  de  cette  syllabe,  un  groupe  de  quatre 
temps  et  se  subdivise  en  deux  temps  composés  binaires  : 


Gloria  II. 


Fi-       li-   us   Pâ-  tris 

+ 


Grad.  Requiem.  * — |fc_^Jl 


Ré-  qui-   em 

+ 


Cf.      Ad  te  Domine. 


Int.      Esto  mihi. 


]!— ^ 


m- ver-  si 


'\ ■    A-»^ 


ut      sâlvum  me       fâ-  ci- 

+  -t- 


»      laclfna.  ■ —  -?^^^ A ^ — J- 


^ 


mi-  se-     ré-  re     mi-  hi  Dômi-       ne 

+  + 


Com.    Tu  mandâsti.        ' S- 

m S. 


b-*-  i.  =         — t 


-»♦ 


A=--i-A=vj— fl^ 


ad  cu-sto-    di-  en-  das     ju-sti-      fi-  ca-      ti-  ô-     nés 
^'ig-  394- 
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714.  —  Reviarquc.  —  La  règle  précédente  de  subdivision  ne 
s'applique  pas,  bien  entendu,  dans  le  cas  de  salicus  de  trois  notes, 
suivi  ou  précédé  d'une  syllabe  isolée. 

Le  salicus  de  trois  notes,  ayant  sa  subdivision  rythmique  sur  sa 
deuxième  note,  forme  avec  la  syllabe  isolée  qui  le  suit  un 
temps  composé  ternaire,  tout  comme  un  groupe  ordinaire  de 
deux  notes  : 

5 — —.1.- 

Int.  Gaudéte.  "~' " 


-*f- 


in   Dô-  mi-  no 

F^g-  395- 
et  avec  la  syllabe  isolée  qui  le  précède,  un  temps  composé  binaire 


Grad.  Adjûtor. 


^ 


qui     no-  vé-    runt  te 
Fig.  3ç6. 

Mais  cette  dernière  incise  appartient  en  réalité  à  l'article 
suivant  :  Deux  notes  syllabiques  entre  deux  temps  composés. 

2'  cas.  Un  groupe  de  quatre  noies. 

715.  —  Si  le  groupe  qui  précède  la  syllabe  isolée  a  quatre  notes, 
il  forme  avec  elle  un  groupe  de  cinq  temps,  qui  se  subdivisent, 
selon  les  cas,  en  2  +  8  ou  3  +  2. 

Exemples  de  3  -|-  2  : 


y-a^r 


SanctuiMl.  *       ■  — t  jS       '     ■     * 


in   nô-        mi-  ne  Dô-nii-  ni 


AU.  Veni  Sancte. 


■t==?sfc 


'-ft^ 


cor-  da         fi-  dé-  li-  um 
Fi?-  397- 


LES   INCISES   MI-ORNÉES   MI-SYLLABIQUÏS.  483 


Exemples  de  2  +  -3  : 


Int.  In  médio. 


■  ,g-Mr7~ji.f 


et     in-  tel-      léctiis 


»   o^'J^^ti-  -Z^      ■     ^t    ■    A    ■ 


sa-  pi-        én-ti-     am 
Fig.  3ç8. 

3"  cas.  Un  groupe  de  cinq  notes. 

716.  ^  Si  le  groupe  qui  précède  la  syllabe  isolée  a  cing  notes, 
il  forme  avec  elle  un  groupe  de  six  temps,  qui  se  subdivisent, 
selon  les  cas,  en  trois  temps  composés  binaires  ou  en  deux  temps 
composés  ternaires,  et  ainsi  de  suite. 

Exemples  de  subdivision  en  trois  temps  composés  binaires  : 


[nt.  Os  justL  1 i^A 


in   côr-de  ipsi- 


Cf.  Exaltâbo  te.  S T,-, ^rr~T "-=j= 

I 

su-      sce-pi-     sti      me 

F^'g-  399- 
Exemple  de  subdivision  en  deux  temps  composés  ternaires 

i ^ 


Sanctus  III.  \ 


Î5^ 


-T*- 


glô-  ri-   a      tù-    a 

Fig.  400. 

717.  —  Nous  arrêtons  ici  cette  énumération  de  cas  et 
d'exemples.  Nous  en  avons  dit  assez  pour  qu'il  ne  reste  plus 
d'incertitude  sur  le  traitement  à  donner  à  la  syllabe  isolée  entre 
deux  groupes.  Sans  même  que  nous  ayons  eu  besoin  de  le  signaler, 
on  a  pu  remarquer  que,  comme  au  §  1,  cette  syllabe  isolée  peut 
être  tonique,  ou  intertonique,  ou  pénultième  faible.  Peu  importe  : 
toujours  elle  se  rattache  au  groupe  qui  précède. 
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ARTICLE   2.  ~  DEUX  SYLLABES  ISOLEES  ENTRE  DEUX  GROUPES. 

718.  —  Ici  encore  nous  pouvons  formuler  une  règle  unique  : 
RÈGLE.  —  Deux  notes  isolées  entre  deux  groupes  ou  deux  temps 
composés,    binaires   ou   ternaires,  forment  ordinairement  à  elles 
deux  un  groupe  binaire^  quelle  que  soit  la  qualité  de  ces  syllabes. 
L'ictus  se  place  donc  sur  la  première  de  ces  deux  syllabes. 

A.  Exemple  tiré  d'une  intonation  du  P'  mode. 
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719.  —  Voici  un  premier  exemple  dans  lequel  nous  trouvons 
l'application  nécessaire  de  notre  règle.  Il  suffit  d'être  musicien  pour 
être  entraîné  à  rythmer  d'une  même  manière  les  deux  syllabes 
marquées  d'une  croix,  en  dépit  des  valeurs  intensives  différentes 
de  ces  syllabes  à  chaque  ligne.  L'ictus  rythmique  se  place  donc  : 
lignes  1-2,  sur  une  syllabe  accentuée  :  .s/rve,  e/rt:ta; 

■n      ,3,      sur  un  accent  secondaire  :  dej-/derâtus  ; 

4-5,  sur  une  linale  de  mots  :  W^xàdes,  clarîlim  me  ; 
6-7,  sur  une  pénultième  faible  :  Natîz/ztas,  admô«/ti  ; 
8,      sur  une  syllabe  atone  :  ad. 
11  est  vrai  de  dire  qu'on  .se  trouve  ici  en  face  d'un  type  mélo- 
dique qui,  avec  les  textes  ci-dessus,  est  invariable;  mais  il  en 
sera  de  même  dans  tous  les  exemples  suivants. 

720.  —  Le  texte  d'ailleurs  perd  peu  de  chose  à  cet  arrangement  : 
il  reprend  ses  avantages  en  maintenant  V intensité  naturelle  de 
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ses  syllabes.  La  même  chironomie,  c'est-à-dire  la  même  distri- 
bution des  groupes  en  arsis  et  en  thésis,  peut,  si  l'on  veut,  être 
employée  dans  toutes  ces  incises;  seule  r/«/^«^7V<?  sera  légèrement 
modifiée,  en  accord  avec  la  valeur  intensive  de  chaque  syllabe  ; 
c'est  ainsi  que  cette  mélodie,  toujours  la  même,  recevra,  de  ce 
fait,  une  variété,  une  souplesse  vraiment  artistique. 

Pour  bien  nous  faire  comprendre,  il  suflira  de  donner  les  deux 
incises  les  plus  dissemblables  avec  leur  intensité  respective  : 


A     =zzz=— -izzîzza: 


1)   Eu-  ge,    sér-  ve    bô-    ne 


B      =^  — £=î^ 


7)    Admo-    ni-     ti    Ma-    gi 

Fig.  402. 


721.  —  N'y  aurait-il  pas  moyen  de  marquer  dans  le  geste 
chironomique  lui-même  la  diftérence  d'intensité  qui  existe  entre 
ces  incises? 

Oui,  nous  le  croyons,  et  plus  la  chironomie  retracera  avec  exac- 
titude le  caractère  rythmique  intime  de  chaque  temps  composé, 
son  rôle  arsique  ou  thétique,  fort  ou  faible,  plus  elle  sera  parfaite, 
plus,  surtout,  elle  sera  apte  à  indiquer  aux  exécutants  les  nuances 
les  plus  délicates  des  mélodies  : 

Voici  un  essai  : 


7)         Adœô-   ni-     ti   Ma-   gi 
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722.  —  On  voudra  bien  remarquer  que  la  seule  différence  entre 
ces  deux  incises,  au  point  de  vue  du  mouvement  chironomique,  se 
trouve  sur  la  troisième  et  la  quatrième  syllabes. 

En  A,  le  mot  serve  forme  la  première  arsis  d'un  rythme  com- 
posé de  deux  arsis  et  d'une  thésis  : 

sér-  ve    bô-   ne 
Fig.  404. 

En  B,  les  syllabes  niti,  chantées  sur  la  même  mélodie,  sont 
indiquées  par  une  simple  ondulation  (thétique)  qui  fait  suite  au 
rythme  simple  : 

^ -t 


Adixîo-    ni-     ti    Ma-    gi 

Fig.  405. 

11?>.  —  Cette  variante  chironomique  se  justifie  facilement,  par 
le  seul  examen  du  texte  : 

A.  —  Eîige,  serve  bône. 

Une  légère  distinction  —  mora  vocis  —  se  fait  naturellement 
sentir  après  le  mot  Euge,  et  des  éditions  excellentes  la  marquent 
par  une  virgule  :  le  premier  mot  est  fini;  le  premier  rvlhme 
musical  l'est  aussi. 

Ensuite,  reprise  du  texte  :  séi-ve  bône;  ces  deux  mots  sont  inti- 
mement unis  entre  eux,  dès  lors  ils  ne  forment  qu'un  rythme 
composé  :  deux  arsis  et  une  thésis.  Les  trois  accents  toniques  de 
cette  petite  incise  iront  crescendo,  en  trois  degrés,  comme  nous 
l'avons  marqué  au  dessus  de  la  portée,  fig.  402. 

B. — Adniôniti  Mdgi. 

Même  mélodie,  même  groupement  vtétriqne  des  notes,  mais 
groupement  rytJuniqîie  différent  des  syllabes  :  Deux  mots  au  lieu 
de  trois,  et  différence  de  construction. 

Après  la  2^  syllabe  (admô)  le  mot  n'est  pas  tini,  il  continue;  la 
3e  syllabe,  forte  en  A  (sér-),  est,  ici,  aussi  faible  que  possible  (ni-); 
de  plus  le  second  accent  tonique  ne  se  présente  que  sur  la  5^  syllabe. 
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724.  —  Il  est  facile  d'indiquer,  dans  l'exécution  rythmique  et 
chironomique,  cette  nuance  délicate  delà  deuxième  incise.  Il  suffit 

1°  d'englober  dans:  un  même  rythme  composé  tout  le  mot  admô- 
niti  :  arsis  légère,  thésis  forte  et  ondulation  thétique  légère  aussi; 

et  2°  de  donner  au  mot  Mag-i  un  rythme  simple. 

L'intensité  n'aura  que  deux  étapes  croissantes. 

Et  ainsi  sera  marquée  la  variante  délicate  qui  existe  entre  ces 
deux  incises. 

725.  —  Mais  la  main  pourrait-elle  indiquer  cette  différence? 

Et  pourquoi  pas?  Ce  que  la  voix  peut  faire  rythmiquement,  la 
main  peut  le  décrire  à  sa  manière. 

Non  seulement  elle  peut  indiquer  par  une  ondulation  gracieuse 
la  douceur,  la  faiblesse  des  deux  syllabes  niti,  mais  elle  peut 
souligner  et  préciser  la  place  exacte  des  syllabes  ou  notes  fortes 
comme  aussi  celle  des  faibles.  La  main  du  directeur  doit  être 
éloquente,  elle  doit  représenter  les  nuances  les  plus  fines  de  la 
mélodie. 

Ainsi  le  geste  du  début  ne  sera  pas  exactement  le  même  en  A 
et  en  B. 

En  A 


Eu-  ge 
Fig.  406. 

sur  l'arsis  forte  ou  la  syllabe  accentuée,  il  sera  vif,  alerte,  preste 
même  et  ferme,  et  la  main  deviendra  en  quelque  sorte  caressante 
sur  la  thésis  finale  du  mot  et  du  rythme. 

EnB     *  


Ad-mô-  niti 
Fig.  407. 

la  main,  toujours  alerte,  retracera  le  premier  contour  arsique 
avec  plus  de  douceur,  de  moelleux  et  retombera  lourdement  sur 
la  tJiésis  accentuée  ;  elle  se  relèvera  ensuite  sur  niti  dans  une 
gracieuse  et  légère  ondulation,  pour  aboutir  à  une  vigoureuse 
reprise  de  mouvement  et  de  force  sur  le  dernier  accent  :  Mdgi. 
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B.  Exemple  tiré  d'une  cadence  du  P'  mode. 

726.  —  Voici  un  autre  exemple,  que  nous  empruntons  à  l'un 
de  nos  articles  de  la  Revue  Grégorienne  : 


Ant.  Misi  digituni. 
»     Herodes  rex. 
>     Hymnus  ômnibiis. 
»    Amen,  amen, 
»     lurâvit. 


>  Ecce  aaci'lla. 

>  Cum  ortus. 

»     Omnes  sunt. 


»     Côllocet  eum. 
>     Dum  sacrum. 


>     Dixit  autem. 
»     Nolfte  judicére. 


»>     Lauréntius, 


»     Ecce  compléta. 
»     Hoc  est- 
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Fig.  408. 
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La  colonne  2  est  celle  qui  nous  intéresse.  Les  deux  W  de  cette 
colonne  doivent  être  réunis  en  un  seul  temps  binaire,  quelle  que 
soit  Ja  valeur  intensive  de  la  syllabe  (la  première)  sur  laquelle 
tombe  l'ictus  rythmique,  comme  on  peut  le  voir  en  descendant 
cette  colonne.  Les  sections  B  et  C,  où  une  note  double  se  chante 
sur  une  seule  syllabe  (/*'  =  ■.),  montrent  bien  que  ce  temps  binaire 
est  essentiel  à  cette  mélodie.  D'ailleurs,  tout  le  rythme  de  cette 
incise  est  clairement  marqué  par  les  synérèses  amenées  dans  les 
différentes  sections  par  la  brièveté  du  texte  (i). 

C.  Divers  exemples,  pris  ça  et  là  dans  le  Graduel. 


Int.    Ad  te  levâvi. 


>     Ecce  advénit. 


j>    Circumdedérunt  me. 


D    Exsùrge. 


Com.  Fili. 


Agnus  VIII. 
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Fig.  40Ç. 

(i)  Pour  plus  de  détails,  cf.  Rev.  Grég.,  1913,  p.  162  et  suiv.;  1920,  p.  çetsuiv. 
Cf.  aussi  ci-dessus,  ch.  viii,  pp.  378-381. 
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727.  —  Remaj-que.  —  Dans  certains  cas  mélodiques  pourtant, 
notamment  lorsque,  dans  un  mot  dactylique,  la  syllabe  accentuée 
est  chargée  d'un  groupe  de  trois  notes  et  les  deux  dernières 
syllabes  chantées  syllabiquement,  rien  n'interdit  de  subdiviser  le 
groupe  d'accent,  en  sorte  que  sa  note  finale  forme  avec  les  deux 
syllabes  suivantes  un  groupe  ternaire. 

Ainsi,  dans  les  exemples  suivants,  les  deux  rythmes  sont 
possibles  : 


Int. 


Pôpulus  Sion.  C     ^8     ?      *      ■      ^'-}- 


Pô-  pu-  lus  SI-     on 
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Com.  Illumina. 
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Fig.  410. 


r- î< 


quô-   ni-  am  in-vo-câvi  te 


Pratiquement,  il  faut  choisir  ;  une  exécution  parfaite  ie  réclame, 
et  aussi  l'accompagnement... 
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728.  ^-  L'antienne  suivante  Pdcem  méai/i  applique  exactement 
ies  règles  exposées  dans  les  deux  articles  précédents  ;  elle  servira 
d'exemple  et  de  résumé  pratique.  Les  chiffres  au-dessus  des  notes 
indiquent  : 

1  =  n?ie  syllabe  entre  deux  groupes, 

2  =  deux  syllabes  entre  deux  groupes. 
Point  n'est  besoin  de  commentaire. 


Cojn. 
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linquo     v6-bis,        al-le-  lu-   ia,        al- le-     lu-      ia. 

Fig.  411. 

ARTICLE  3.    -  TROIS  SYLLABES  ISOLÉES  ENTRE  DEUX  GROUPES. 

729.  —  Le  problème  rythmique  devient  un  peu  plus  compliqué 
avec  trois  syllabes  entre  deux  groupes  ;  cependant  il  est  aisé  de 
le  résoudre  dans  presque  tous  les  cas. 

Où  doit-on  placer  les  ictus  rythmiques  dans  les  incises  de  cette 
sorte? 

Voici  deux  exemples  : 


Ant.  Qui  verbum  Dei. 


>     Inclinâvit  se. 
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Fig.  472. 

730.  —  Il  faut  d'abord  éliminer  la  troisième  note;  les  deux 
premières  seulement  peuvent  recevoir  un  appui  rythmique  :  la 
troisième,  en  effet,  précède  immédiatement  un  groupe  dont  la 
première  note  porte  un  ictus,  et  deux  ictus  ne  peuvent  se  suivre. 

Sur  laquelle  des  deux  autres  se  placera  l'appui? 
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731.  —  RÈGLE.  —  Autant  que  possible,  et  à  moins  d'indications 
précises  contraires  dans  la  mélodie,  l'appui  se  place  sur  la  note 
qui  correspond  à  la  finale  du  mot. 

Telle  est  la  règle  générale  qui  préside  à  l'ordonnance  du  rythme 
dans  ce  cas  particulier.  On  sait,  par  tout  ce  qui  précède,  que  les 
appuis  r3'thmiques  ^•ont,  de  préférence  et  tîomme  naturellement, 
se  placer  sur  la  finale  du  mot. 

Distinguons  les  cas  où  la  finale  tombe  sur  la  première,  la 
deuxième  ou  la  troisième  des  notes  isolées^. 

§  1.  —  Finale  de  mot  sur  la  deuxième  note. 

732.  —  Les  deux  antiennes  citées  plus  haut  appartiennent  à 
cette  catégorie,  en  voici  quelques  autres  : 


A  Ht.  Beâta  es. 


>    Medidnam. 


)î>     Iste  est  Johânnes. 


»    Amen  dico  vobis. 


>     Ecce  in  nùbibus. 
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Fig.  413. 


Pour  tous  ceux  qui  ont  compris  et  accepté  notre  enseignement, 
aucune  hésitation  n'est  possible  dans  toutes  ces  incises;  aussi  il 
n'y  a  pas  lieu  d'insister. 
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§  2.  —  Finale  de  mot  sur  la  ppemière  note. 


Ant.  Inclinâvit  Dfius. 


»    Magnus  Dnus. 


Domine. 


»    Medicînain. 
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783.  —  Dans  les  trois  premiers  exemples,  deux  syllabes  entrent, 
pour  ainsi  dire,  en  conflit  :  une  finale  de  mots  (note  1  )  et  une 
syllabe  accentuée  de  dactyle  (note  2),  toutes  les  deux  susceptibles 
de  porter  un  appui  rythmique.  Il  faut  choisir,  il  faut  peser  ces 
syllabes  :  la  plus  lourde  devra  recevoir  l'appui.  Or  la  plus  lourde 
est  bien  certainement,  selon  nous,  la  finale  :  le  mouvement 
du  mot,  le  mouvement  oratoire,  la  récitation  l'emportent  ici  sur 
tout  le  reste  ;  rien  n'arrêtera,  après  cet  appui,  l'envolée  de  l'accent 
(2e  syllabe),  même  avec  une  intensité  plus  forte,  si  la  montée 
mélodique  le  demande  comme  dans  Inclinâvit  Dôuiinus  et  Mdgnus 
Dôminus. 

Bien  entendu,  il  n'y  aurait  aucune  faute  à  préférer,  pour  l'appui 
rythmique,  la  syllabe  accentuée  du  dactyle,  et  nous  ne  voulons 
pas  imposer  notre  interprétation.  Le  choix  reste  libre.  Mais  ici  la 
lourdeur  de  la  finale,  qui  s'accommoderait  d'ailleurs  volontiers 
d'un  très  léger  retard,  nous  paraît  l'emporter  sur  tout  le  reste. 

734.  —  L'incise  qui  solo  sermône  ne  présente  plus  ce  conflit,  et 
le  rythme  indiqué  s'impose  de  lui-même. 
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Exceptions  a  la  règle  de  l'ictus  sur  la  fin.\le  du  mot. 

735.  —  Ces  exceptions  proviennent  de  la  mélodie  qui  fait  Vcdoir 
ses  droits  et  les  applique. 

736.  —  Premier  exemple.  —  Au  premier  article  de  ce  même 
chapitre  x,  nous  avons  étudié  la  cadence  suivante  du  premier 
mode  : 

5  4  3  2  1 


^ 


-1- 


in  pâ-  tri-      a  su-  a 

di-é-     i  et  aé-  stus 

ad-  jù-       tor  raé-  us 
etc. 

Fig.  415. 

Nous  la  retrouvons  ici,  non  plus  avec  une  seule  note  entre  deux 
groupes,  mais  avec  trois  notes  entre  deux  groupes,  et  les  finales 
des  mots  correspondant  tantôt  à  la  première  note,  tantôt  à  la 
deuxième. 

Finale  de  mot  sur  la  deuxième  note. 


Ant.  Libéra  me  Due. 


»     Inclinâvit  Dns. 


>    Convértere  Dne. 


'i     Isti  sunl  duae. 


f 

1 

2 

3 

•    > 

■ 

tTU 

_ 

■ 

^ 

- 

■ 

> 

• 

Il 

mâ- 

f 

nus 

pû-gnet 

côn- 

tra 

me. 

S      . 

■ 

r* 

■ 

. 

' 

■ 

~ 

pi 

^- 

■•            Il 

D6- 

mi- 

nus 

âu- 

rem 

sû- 

am 

mi- 

hi. 

b 

■       . 

^ 

■ 

■ 

P" 

• 

■•           " 

és- 

to 

sû- 

per 

sér- 

vos 

tû- 

os. 

-  i^ 

■PTb"'*! 

■ 

■ 

•■ 

pi 

.      -•      Il 

e- 

6-rum 

clà- 

ves 

caé- 

li 

■      i       - 

fâ-ctae  sunt. 

etc. 
Fig.  416. 
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Finale  sur  la  première  note. 


Ant.  Sunt  de  hic. 


»    Jésus  autem. 


»     Inclinâvit  se. 


t 

1 

2 

:; 

i 

■       . 

■ 

■ 

" 

>       -•      -• 

p 

hô-  nii- 

nis 

in 

ré- 

gno 

sû- 

0. 

*     i      - 

P 

■ 

■ 

■ 

" 

P"       -•      -• 

per 

mé-    di- 

um 

il- 

16- 

ru  m 

i- 

bat. 

« 

b 

^       ■ 

■ 

"" 

>       .      .      . 

mit- 

tat 

in 

é- 

am 

lâ- 

pi-  dem. 

eic. 
i'''>g-  417- 

737.  —  Pourquoi  dans  les  quatre  premières  cadences  l'ictus 
est-il  placé  sur  le  ini-\,  alors  que  sur  X^fa-I  se  trouve  une  finale 
de  mot  ? 

Parce  que,  lorsque  le  texte  est  plus  court,  la  mélodie  réunit  en 
podatiis  angularis  {>/)  les  deux  notes  mi  Qt/a  —  signe  infaillible 
que,  dans  le  cas  de  disjonction  (diérèse)  de  ces  deux  notes,  l'appui 
rythmique  doit  être  maintenu  sur  le  fui  : 


ft 

+ 

y 

.            ■ 

S 

P"       ■• 

- 

" 

in 

pà- 

tri- 

a      sû- 

a. 

ad- 

jû- 

tor   mé- 

us. 

p 

+ 

b 

a           ■ 

■          ■ 

P"       ■•       -• 

au-   rem 

sû- 

am  mi- 

hi. 

su-    per 

sér- 

vos  tù- 

os. 

Mg-.  4.18. 

788.  —  Dans  les  trois  derniers  exemples,  fig.  417,  il  arrive  que 
rythme  mélodique  et  rythme  verbal  coïncident  admirablement  : 
il  n'y  a  pas  à  s'en  plaindre;  mais  cette  coïncidence,  dans  le 
cas  présent,  n'est  pas  cherchée,  on  peut  s'en  convaincre  par  tous 
les  autres  exemples. 

Nous  retrouverons  bientôt  cette  cadence. 


496 


TROISIEME   PARTIE. 


CHAPITRE   X. 


739.  ^  Deuxième  exemple.  —  Voici  un  autre  exemple  d'exception 
à  la  règle  d'appui  sur  la  finale,  légitimée,  elle  aussi,  par  la  forme 
tA^pique  mélodique. 

L'antienne  Dà?mne  a  été  n-thmée  : 


« 

- 

1 

avec  1  ictus  sur  i~ 

•*■        ■ 

'»n    i- 

^ 

■ 

■ 

[j    f> 

iKz  SI  y  '. 

ft_ 

Dô- 

mi- 

ne 
1 

quin-que 

ta- 

lén-  la 

1      ,       ^ 

^*        ■ 

Isn       = 

et  non  sur  le  la  : 

■ 

■ 

1.       fm 

Dô- 

mi- 

ne 

qui'n-que 

la- 

lén-  ta 

Pourquoi  ?  Parce  que  la  mélodie  avec  synérèse  se  chante  comme 
il  suit,  et  que  la  discipline  mélodique  et  r\iJîmique  demande 
l'appui  sur  le  sz\>  dans  toutes  les  incises  : 

e        -  - 


A»t.  Joânnes. 
ï>     Dabit  ei. 

>     Ecce  véniel. 


»    Tradélur. 


s    )>    Antequam. 


:»    Domine. 


vo-  cà-  bi-  tur 
Dô-  mi-  nus 


3=^ 


de- si- de- râ-  tus 


gén-  ti-  bus 
H 


:3=?: 


conve-ni-  rent  in- 


Dô-  rai-  ne 


%1 


n     r 

no-    ni  en 

rr  r 

se-    dem 


i 


/7    r 

cûn-ctis 


Tf     -    / 

ad      il-lu- 


/   /  /      / 

vén-ta    est  Ma- 


/      /      . 

quin-que      ta- 
etc. 


1t 


e-    jus 
bâ-  vid 


eén-ti-  bus 


y  - 

dén-dum 


ri-     a 


/*  rr 

lén- ta 


=î= 


Fig.  420. 
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740.  —  11  faut  reconnaître  pourtant,  et  les  exemples  donnés  le 
montrent  clairement,  que  cette  incise  n'a  pas  la  rigidité  de  la 
cadence  précédente,  elle  est  bien  plus  variée.  A  la  faveur  de  cette 
souplesse  de  la  mélodie,  on  pourrait,  si  on  le  préférait,  suivre  dans 
l'antienne  Domine  la  règle  habituelle  de  la  finale  du  mot,  et 
rythmer  le  mot  quînque,  en  plaçant  l'ictus  sur  le  la. 

§  3.  —  Finale  de  mot  sur  la  troisième  note. 

741 .  —  On  a  dit  plus  haut  que  la  troisième  note  ne  pouvait  sup- 
porter un  ictus  rythmique;  alors,  lorsque  c'est  sur  elle  que  tombe 
la  finale  du  mot,  laquelle  des  deux  premières  portera  l'appui? 

742.  —  Le  recours  aux  accents  toniques  s'impose  alors.  Deux 
cas  peuvent  se  présenter,  suivant  que  les  trois  notes  isolées  sont 
adaptées  :  à  un  mot  dactylique  :  ut  \  JÂCERENT  |  in  eum. 

ou  à  un  mot  spondaïque  :  ad  me  \  CUIl4re  (  viilnera  mea. 

1"  cas.  Mot  dactylique. 

743.  —  Nous  n'oserions  pas,  pour  cette  circonstance,  formuler 
une  règle  générale  ;  car  tous  les  cas  sont  loin  de  se  ressembler 
mélodiquement.  Il  faut  ici  une  grande  largeur,  une  grande 
prudence,  et  surtout  beaucoup  de  sens  artistique  :  une  décision  ne 
saurait  être  prise  qu'après  un  examen  attentif  de  chaque  mélodie. 

Pratiquement,  l'ictus  rythmique  peut  s'appuyer  parfois  sur  la 
syllabe  accentuée,  d'autres  fois  sur  la  syllabe  pénultième  faible.  On 
ne  voit  vraiment  pas  pourquoi  une  syllabe  de  cette  qualité  ne 
saurait  porter,  dans  certaines  conditions,  une  note  ictique  faible, 
fugitive,  alors  qu'à  chaque  ligne  de  nos  cantilènes,  elle  supporte 
allègrement  des  groupes  de  3,  4,  6  notes  et  davantage! 

lo  Ictus  sur  la  première  syllabe,  accentuée,  du  dactyle. 

744.  —  C'est  peut-être  le  r3rthme  le  plus  naturel.  On  se  rappelle 
que  le  dactyle  isolé  forme  un  rythme  simple  (cf.  ch.  vi,  nos  323, 
366),  c'est-à-dire  qu'il  comporte  naturellement  deux  ictus  :  l'un, 
arsique,  sur  l'accent,  et  l'autre,  thétique,  sur  la  finale  : 


Dô-  mi-  nus. 
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L'impossibilité,  créée  par  le  groupement  neumatique,  de  poser 
un  appui  sur  la  finale  n'empêche  pas  de  conserver  celui  de  l'accent. 
Ainsi,  le  mot  dactylique,  devenant  temps  composé,  garde  l'essen- 
tiel de  sa  physionomie  normale,  et  l'accent  tonique  son  élan 
connaturel  : 


Ant.  Tulérunt. 


y>     Principes. 


lr    O  crux. 


)t     Domine  Re\'. 


Ut 


V^ 


tu-tnùl-  tus 


^=s=^ 


dùl-  ces  clâ-vos 


»     Ffliae  Jérusalem. 


»     Dixit  Dôminus. 


»    Ave  Maria. 


:i=t 


Di-  xit 


=^ 


A-ve  Ma-  ri-    a 


1        2 


jâ-  ce-  rent 


fi-    e-  ret 


dûl-  ci-    a 


Dô-mi-  ne 


Fi-    li-    ae 


Dô-  mi-  nus 


grâ-   ti-    a 


3*=î 


t 


m     e-     ura 


in  pô-  pu-  lo. 


^-^ 


^  a  ■ 

fé-  rens  pôn-de-ra 


^'-r-û 


-^ 


Rex  omni-  po-  tens 


'   a   ■ 

Je-    rû-  sa-  lem 


± 


:t*=^ 


-t 

pa-  ra-  ly-   ti-   co 
: f 


t 


plé-  na 


«                                                a 

•        ■       ■ 

■ 

• 

_. 

;  D6-  mi-  nus 

f                                                        I 

té-    cum 

■                                        ■ 

■      ■?■_• 

be-  ne-    ■.    die-  ta    tu 

Ftg.  421. 
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745.  —  C'est  surtout  lorsque  la  marche  mélodique  correspond 
à  îine  descente  très  marquée  sur  la  syllabe  accentuée  du  dactyle 
que  nous  serions  disposé  volontiers  à  placer  l'appui  rythmique 
sur  cette  dernière. 

C'est  le  cas  des  trois  premiers  exemples  du  tableau  précédent. 
Cette  chute  de  la  mélodie  appelle,  ce  nous  semble,  un  appui  sur 
la  syllabe  marquée  d'une  croix. 

Quant  au  no  7  du  tableau,  Ave  Maria,  la  similitude  mélodique 
des. trois  incises  entraîne  une  similitude  rythmique. 

746.  —  Bien  que  dans  ce  chapitre  x  nous  laissions  volontai- 
rement de  côté  la  question  du  grand  rythme  pour  ne  nous  occuper 
que  de  la  place  des  ictus,  on  nous  permettra  d'ouvrir  ici  encore 
une  parenthèse,  suggérée  par  les  trois  premières  incises  du 
tableau.  Grâce  à  la  chute  sensible  de  la  mélodie,  ces  dactyles 
prennent,  dans  l'ensemble  du  grand  rj^thme,  le  caractère  d'une 
thésis. 

Au  contraire,  dans  les  deux  incises  suivantes,  Ant.  Démine 
Rex  et  Filiae  Jérusalem,  le  même  motif  mélodique  ascendant, 
ut  ré  fa,  doit  être  traité  plutôt  en  arsis  :  ce  motif  est  ici  au  début 
d'une  antienne  ;  cette  place  même  lui  donne  une  tout  autre  physio- 
nomie, et  entraîne  un  élan  rythmique  très  déterminé. 

Sans  doute,  la  similitude  mélodique  réclame  très  souvent  un 
même  traitement  rythmique,  mais  non  toujours.  Dans  les  cas 
concrets  ci-dessus,  la  similitude  rythmique  va  jusqu'au  groupe- 
ment ternaire  des  trois  notes  7it  ré  fa,  pas  plus  loin;  car  ce  temps 
ternaire  prend  une  couleur  bien  différente  si,  dans  les  trois 
premiers  exemples,  on  le  traite  en  thésis  et,  dans  les  deux 
suivants,  en  arsis, 

747.  —  Il  y  a  un  autre  avantage  à  traiter  ces  groupes  en  thésis 
dans  les  exemples  cités  :  c'est  que  la  liaison  entre  les  deux  incises 
est  bien  plus  profonde. 

C'est  un  principe  de  rythmique  que  deux  thésis  de  suite  : 
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réunissent  plus  étroitement  les  temps  composés  qu'elles  informent, 
qu'une  thésis  finissant  un  rvthme,  et  une  arsis  en  commençant 
un  autre  : 


lef  ryth.  2^  ryth. 

Pourquoi?  parce  que  ces  deiix  thésis  successives  appartientient  au 
même  rythme. 

748.  —  En  effet,  une  liaison  intime  doit  exister  non  seulement 
entre  les  groupes  appartenant  à  une  même  incise,  mais  entre  les 
incises  elles-mêmes;  cette  union  des  incises  entre  elles  est  requise 
pour  l'obtention  du  grand  rythme;  elle  en  est  même  une  des 
conditions,  et  l'une  de  ses  beautés. 

Comment  l'obtenir?  Il  y  a  bien  des  moyens,  tous  les  ordres  peu- 
vent y  concourir  ;  mais,  pour  ne  parler  ici  que  de  l'ordre  rythmique, 
on  peut  dire  que  cette  union  s'obtient  surtout  par  la  soudure  ryth- 
mique, qu'on  nous  passe  cette  expression,  c'est-à-dire  par  l'union 
dans  un  même  rythme  d'une  incise  finissante  et  d'une  incise  com- 
mençante, pourvu  que  la  mélodie  se  prête  à  cette  disposition. 

749.  —  Voici  la  phrase  entière  de  la  petite  incise  citée  plus 
haut,  antienne  O  crux  splendidior  : 


mùndi   :  dûl-ce    !i-gnum        dùl-ces  clà-vos    dùl-ci-    a     fé-  rens  pô.vde-ra 

un  rythme  un  rylhme 

Fig.  422 

Point  n'est  besoin  d'être  grand  artiste  pour  reconnaître  que  la 
liaison  des  incises  b)  et  c)  est  plus  intime  a^'ec  le  rythme  ci-dessus 
dessiné  qu'avec  le  rythme  suivant  : 


ciâ-    vos 

I"  ryth..  simple 


-  ci-      a     fé-     re!«s 

2*  rytli. .  composé 


Fig-  4^3 
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L'affaissement  subit  et  profond  de  la  mélodie  au  début  de 
l'incise  c)  invite  non  seulement  à  une  dépression  rythmique  corres- 
pondante, mais  encore  à  un  affaiblissement  très  marqué  de 
l'accent  tonique  du  mot  diUcia.  Ainsi  le  flot  rythmique  continue 
son  ondulation  sans  reprise,  sans  secousse,  en  unissant  intimement 
les  deux  incises. 

750.  —  Nous  sommes  très  heureux  d'avoir  l'occasion  d'exposer 
ces  délicatesses  rythmiques.  Tout  le  monde  ne  les  comprendra 
pas;  peu  importe;  le  vrai  artiste,  le  vrai  musicien  les  appréciera, 
les  sentira,  cela  sutTit.  Il  s'efforcera  de  les  enseigner  à  son  chœur 
par  une  chironomie  intelligente,  expressive;  et,  peu  à  peu,  ces 
fines  nuances  pénétreront  l'âme  des  masses  elles-mêmes,  qui 
goûteront  l'inimitable  beauté  des  chants  grégoriens. 

B.  Ictus  sur  la  deuxièxme  syllabe,  faible,  non  accentuée. 


751.  —  Si,  dans  le  cas  qui  nous  occupe,  la  forme  dactylique  du 
mot  appelle  plutôt  l'appui  sur  la  syllabe  accentuée,  rien  pourtant 
ne  défend,  comme  nous  le  remarquions  ci-dessus,  de  le  placer 
parfois  sur  la  pénultième  faible. 

C'est  surtout  lorsque  la  syllabe  tonique  du  dactyle  est  chantée 
sur  une  note  plus  élevée  que  le  groîipe  précédent,  ou  bien  dans  le  cas 
d'un  type  mélodique,  que  nous  conseillerions  volontiers  ce  rythme  : 


Ant. 
Vere  languôres. 


Ant. 
Sanctificâvi. 


pu- 


5^ 


% 


per-mâ-   ne-     ant 

^ — HtA 


7—3^ 


ta-    VI-  mus 


ô-    eu-     li 


et    cor  me- 

Fig.  434. 


e-     utn 


ifvz^ 


i-      bi 
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La  note  élevée  se  trouve  alors  au  troisième  temps  d'un  temps 
composé  ternaire,  ce  qui  permet  d'enlever  vivement  l'accent 
tonique  :  ex,  putdvimus. 

752.  —  Pour  la  seconde  incise,  ôadi,  le  rythme  adopté  —  ictus 
sur  la  pénultième  faible,  —  est  confirmé  par  le  contexte  musical 
de  cette  même  antienne  :  l'incise  et  cor  meum  renferme  le  même 
mouvement  mélodique  sur  meum  :  cette  similitude  mélodique 
entraîne  souvent  la  similitude  rythmique. 

753.  —  Il  faut  ajouter  que,  même  avec  l'élévation  de  l'accent, 
il  y  a  bien  des  cas  où  l'ictus  peut  demeurer  sur  la  première  syllabe 
du  dact}'le  ;  nous  en  avons  donné  des  exemples  plus  haut,  dans  le 
tableau  de  la  page  498.  Parfois,  il  y  a  place  à  deux  interpréta- 
tions, et  chacune  d'elles  peut  s'appuyer  sur  d'excellentes  raisons. 
Il  faut  se  garder  alors  d'imposer  l'une  plutôt  que  l'autre,  et 
laisser  toute  liberté;  l'appréciation  est  laissée  au  goût  du  chef  de 
chœur.  Dans  nos  livres  de  chœur,  nous  avons  bien  été  obligés  de 
faire  un  choix  ;  on  peut  s'y  tenir. 

2^  cas.  Mot  spondaïque. 

754.  —  On  sait  (ch.  vu,  n'^  411)  que,  dans  l'art  grégorien,  la 
syllabe  du  mot  latin  la  plus  apte  à  recevoir  un  développement 
musical,  et  par  là-même  la  plus  importante,  c'est  tout  d'abord  la 
finale,  et  ensuite  celle  qui  porte  l'accent. 

Pour  une  raison  analogue,  lorsque  dans  le  chant  syllabique 
l'appui  rythmique  ne  peut  être  placé  sur  la  finale,  il  est  préférable 
de  le  mettre  sur  l'accent,  aussi  bien  dans  le  spondée  que  dans  le 
dactyle.  L'accent  retrouve  ainsi  en  quelque  sorte,  bien  que  d'une 
autre  façon,  son  élan  naturel;  s'il  n'est  plus,  comme  dans  le 
rythme  normal  du  spondée  isolé,  au  levé  du  rythme  élémentaire^ 
il  transforme  par  son  propre  élan  l'ictus  en  ictus  arsique,  et  se 
trouve  ainsi  à  l'arsis  du  rythme  composé. 

On  peut  donc  établir  comme  règle  que,  dans  le  cas  présent, 
l'accent  tonique  et  l'ictus  coïncident  ordinairement. 

Voici  quelques  exemples  : 
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Fig.  425 
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te 

contri-  stâ-  ri 

§  4.  —  Absence  de  finale  de  mot  sur  les  trois  syllabes  isolées. 

755.  —  Si  aucune  des  trois  syllabes  isolées  n'est  finale  de  mot, 
l'ictus  se  place  ordinairement  sur  la  deuxième,  surtout  lorsque 
cette  deuxième  note  correspond 

à  l'accent  d'un  mot  dactylique  (rythme  naturel  du  mot)  : 


Ant. 
Convértere. 


Ant. 
Hôdie  compléti  sunt. 


Ant. 
Ex  utero. 
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Fig.  426. 
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OU  à  l'accent  secondaire  d'un  long  mot,  équivalent  d'accent 
tonique  : 


Ant. 
Obsecro  Dne. 


Ant. 
Cum  accepi'sset. 


fi           1 
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+ 

2 

/ 

3 

s       .  ^^- A- 

_ 

^  ^  ■ 

■ 

^ 

S    • 

•       ~ 

-    P 

au-  fer 

:      ^^' 

i- 

qui- 

ta-  tem 

1 

c          , 

■ 

■ 

■ 

■    ■     S    ■    ■' 

P"  .• 

consummâ-tum  est 

:    et 

in 

-cli- 

nà-  to    câ-  pi-  te 

etc. 
Fig.  427. 

756.  —  Toutes,  ou  presque  toutes  les  dispositions  possibles  de 
ces  trois  syllabes  isolées  rentrent  dans  l'une  ou  l'autre  de  celles 
que  nous  venons  d'étudier. 

757.  —  On  pourrait  résumer  toutes  les  règles  données  dans  cet 
article  3  en  quelques  mots  : 

Dans  le  cas  de  trois  syllabes  isolées  entre  deux  groupes,  l'ictus 
se  place,  sauf  exceptions  motivées,  sur  la  finale  du  mot,  ou,  à  son 
défaut,  sur  lu  syllabe  accejituée. 

758.  —  Exceptions  en  faveur  d'un  type  mélodique.  —  Il  n'y  a 
plus  qu'un  mot  à  ajouter  pour  rappeler  qu'un  type  mélodique  a 
toujours  le  droit  de  modifier  les  règles  qui  viennent  d'être  établies, 
et  de  fixer  la  marche  rythmique  de  la  mélodie  à  sa  guise  ;  c'est 
une  sécurité  pour  le  rythmicien. 

Et  ici  revient  notre  type  mélodique  si  connu,  avec  de  nouvelles 
dispositions  d'accents  qui  n'ont  aucune  influence  sur  le  rythme  : 

1      2      3 


k 


^=t 


A7it.  Egrediétur. 
))     Secùndum. 
»     D6mine,  bonum  est. 
))     Lâzarus. 


!(>    Ductus  est  Jésus. 


ca-  ro 
dé-   le     in- 


sa- 
i- 
et 
ex- 


lu-  ta- 
qui-tâ- 
E-  li- 
ai-   té- 


re     Dé-    i 
tem  mé-  am 
ae     ù-      num 
musé-       um 


po-    ste-  a 
etc. 
Fig.  428. 


su-  ri-     it 
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ARTICLE   4.  —  QUATRE   SYLLABES   ENTRE   DEUX   GROUPES. 


759.  —  Plus  s'augmente  le  nombre  des  syllabes  entre  deux 
groupes,  plus  aussi  se  compliquent  les  difficultés  r3^thmiques. 
Cependant,  elles  sont  loin  d'être  insolubles;  et,  si  l'on  veut 
procéder  méthodiquement  dans  cette  recherche,  on  aboutit  vite  à 
un  résultat. 

Nous  allons  essayer  de  distinguer  les  différentes  dispositions  des 
syllabes,  qui,  en  définitive,  peuvent  être  ramenées  à  deux  ou  trois 
groupes  seulement  : 

Premier  groupe  :     Accents  sur  la  /  "  et  la  3'  syllabes. 

Deuxième  groupe  :  Accents  sur  la  -2'  et  la  4!  syllabes. 

Troisième  groupe  :  Accents  sur  la  f  et  la  /  syllabes. 

760.  —  Par  «  accents  »  ici,  nous  entendons  à  la  fois  l'accent 
tonique  et  l'accent  secondaire. 

§  I.  —  Premiep  groupe.  Accents  sur  la  l'^^  et  la  3«  syllabes. 

761.  —  Ici  nous  distinguons  cinq  cas  : 

l<if  cas.  —  Accents  toniques  sur  la  1'^*  et  la  3^  syllabes. 
2«  cas.  —  Accent  tonique  sur  la  l'^'^"  syllabe, 

et  accent  secondaire,  ou  équivalence,  sur  la  3«  syllabe. 
3e  cas.  —  Accent  secondaire  ou  équivalence,  sur  la  V^  syllabe, 

accent  tonique  sur  la  3*=  syllabe. 
4e  cas.  —  Accents  secondaires  sur  la  l^e  et  la  3^  syllabes. 
5e  cas.  —  Aucun  accent  sur  la  1"=  syllabe, 

mais  accent,  tonique  ou  secondaire,  sur  la  3»^  syllabe. 

762.  —  Voici  ces  cinq  cas  représentés  en  schéma  : 


1er  cas. 

1 

2          3           1   ■ 

2e  cas. 

r 

r 

3e  cas. 

r 

/ 

4e  cas. 

r 

r 

5e  cas. 

• 

.       r 
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763.  —  Il  faut  reprendre  tous,  ces  cas,  chercher  la  place  des 
appuis  rythmiques  qui  convient  à  chacun  d'eux;  nous  verrons 
que  la  même  règle  peut,  en  général,  s'appliquer  à  tous,  quelle 
qu'en  soit  la  variété.  On  pourrait  la  formuler  ainsi  : 

RÈGLE  GÉNÉRALE.  —  Les  ictus  rythmiques  coïncident  avec  les 
deux  syllabes  acce?ituées,  1  et  3,  —  sauf  lorsqu'un  type  mélodique 
ou  une  finale  de  mot  vient  solliciter  un  rythme  différent. 

1'^  cas.  —  Accents  toniques  sur  la  1"  et  la  3'  syllabes. 
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/■Vo.  42Q. 

764.  —  Règle.  Les  ictus  rythmiques  coïncident  avec  les  deu.x 
syllabes  accentuées .,  1  et  3. 

Dans  chacun  de  ces  exemples,  le  mouvement  mélodique,  l'inten- 
sité,. Je  grand  rythme,  et  la  chironomie,  expression  visible  des 
deux  premiers,  varient;  seuls,  à  la  base,  les  appuis  ictiques 
demeurent  immobiles.  Rien  de  plus  souple,  de  plus  nuancé  que  le 
rythme  grégorien,  quand  il  est  bien  compris,  même  dans  les 
passages  où  l'accent  tonique  le  domine  entièrement. 

765.  —  Exceptions.  —  a)  On  peut  sans  inconvénient,  et  même 
avec  profit  pour  l'art  et  l'expression,  se  soustraire  à  cette  règle, 
lorsque  l'acuité  mélodique  des  deux  accents  toniques  et  la  chute 
profonde  de  la  deuxième  syllabe   invitent  à  enlever  les   deux 
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accents  :  on  revient  alors  à  la  règle  toujours  précieuse  qui  engage 
à  rythmer  les  mots;  si  les  deux  mots  ici  ne  sont  pas  rythmés,  le 
premier  l'est  du  moins  : 

+ 


Ant. 
Dtttn  intràret  Jésus. 


^ 


^^ 


-P- 


occur-ré-  runt        é-    i     dé-  cem 

Fig.  430. 


:X=i: 


VI-      n 


Ce  rythme  est  plus  varié,  plus  souple,  plus  ondulant  que  celui 
des  incises  précédentes,  et  surtout  il  est  supérieur  à  celui-ci  : 


g^ 


T 


occur-ré-  runt 


é-    i     dé-  cem 


:^=i: 


VI-      n 


Fig:  431. 


b)  De  plus,  si  une  mélodie  typique  réclame  son  rythme  habituel, 
il  faut  le  suivre,  sans  regarder  à  la  valeur  des  syllabes. 

2'  cas.  —  Accent  tonique  sur  la  1'^  syllabe 
et  accent  secondaire  sur  la  3' . 
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Fig.  432. 

766.  —  Même  règle  que  dans  le  cas  précédent  :  Les  ictus 
rythmiques  coïncident  avec  les  syllabes  accentuées  —  tonique  ou 
secondaire. 
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7(37.  —  Egalement  même  exception  que  dans  le  cas  précédent, 
a)  au   profit    de  l'accent  tonique    bien   enlevé  dans    l'incise 
suivante  : 
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Fig.  433- 
b)  OU  au  profit  d'une  mélodie  typique  ferme. 

3"  cas.  —  Accent  secondaire  sur  la  1"  syllabe, 
et  accent  ionique  sur  la  3'. 

768.  —  Ce  troisième  cas  n'est  que  le  renversement  du  précédent  : 
l'accent  tonique  et  l'accent  secondaire  échangent  leur  place.  Cette 
disposition  permet  en  outre  parfois  la  présence  sur  la  3^  syllabe 
d'un  accent  de  dactyle,  ce  qui  facilite  toutes  choses  : 
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Fig.  434- 

La  disposition  des  syllabes  dans  ces  trois  exemples  autorise, 
encore  cette  fois,  à  recourir  à  la  même  règle  que  dans  les  deux 
cas  précédents  :  Les  ictus  rythmiques  coïncident  avec  les  syllabes 
accentuées  —  toniques  ou  secondaires  —  surtout  en  cas  de  dactyle. 

4'  cas.  —  Accents  secondaires  sur  la  l'^'  et  la  3'  syllabes. 

769.  —  Ce  4*;  cas  n'est  qu'une  modification,  en  somme  légère, 
des  précédents  :  l'accent  tonique  est  remplacé,  sur  la  l"^*^  et  la 
3e  syllabes,  par  un  accent  secondaire;  mais  on  sait  que  celui-ci  est 


LES   INCISES   MI-ORNEES   MI-SYLLABIOUES. 


509 


souvent  de  même  nature  que  l'accent  principal  et  jouit  des  mêmes 
privilèges  :  élan,  acuité,  très  légère  intensité,  quoiqu'à  un  degré 
inférieur,  bien  entendu. 

Même  règle  que  ci-dessus  :  l'ictus  coïncide  avec  les  deux  accents 
secondaires  : 
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^'.S^'  435- 

Dans  le  second  exemple,  le  monosyllabe  et  peut  être  considéré 
comme  étant  une  sorte  d'accent  secondaire. 

5'  cas.  —  Aucun  accent  sur  la  /'''■  syllabe, 
mais  accent,  tonique  ou  secondaire,  sur  la  3". 

770.  —  On  peut  distinguer  deux  dispositions  possibles  dans  ce 
5e  cas,  selon  que  la  1^^  syllabe  correspond  à  une  finale  de  mot  ou 
à  une  pénultième  faible  de  dactyle. 

A)   FINALE  DE  3iOT  SUR  LA   1^  SYLLABE. 

771.  —  Alors,  aucune  difficulté;  les  ictus  se  placent  respective- 
ment sur  \3.  finale  du  z'"'  7not  et  V accent  du  second —  syllabes  1  et  3. 

C'est  la  combinaison  de  plusieurs  des  principes  rythmiques 
établis  ci-dessus  : 
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Fig-  430. 

L'accent  secondaire  de  mànuméntum  est  traité  comme  l'accent 
tonique  de  languôres. 
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B)   PÉNULTIÈME  FAIBLE  DE  DACTYLE  SUR  LA   1'^  SYLLABE. 

772.  —  Si  la  première  syllabe  est  une  pénultième  faible,  et  la 
seconde  une  finale  de  mot,  l'appui  rythmique  se  place  sur  cette 
finale. 

Cette  règle  n'est  que  l'application  du  principe  suivant,  exposé 
plus  haut  :  Une  syllabe  finale,  surtout  finale  d'un  mot  dactylique, 
en  conflit  rythmique  avec  un  accent  tonique,  attire  sur  soi 
l'appui  rythmique,  parce  qu'elle  est  plus  loîirde  que  l'accent  (i); 
à  moins,  comme  toujours,  qu'une  mélodie  ferme,  typique,  ne 
réclame  ses  droits  de  stabilité  : 
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Fig-  437- 
(i)  Dans  notre  leproduction  du  Graduel  Vatican  en  notation  moderne,  en 
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773.  —  Exception  eu  faveur  d'un  type  mélodigtce.  —  En  rédigeant 
Ja  règle  précédente,  nous  avons  formulé  une  réserve  :  «  à  moins 
que  la  forme  stable,  typique  de  la  mélodie,  n'exige  l'appui 
rythmique  sur  la  pénultième  non  accentuée  » . 

On  pourrait  en  trouver  un  exemple  dans  l'incise  suivante,  qui 
est  ainsi  rythmée  : 

+ 

12  3  4 


tra- 


di-    dit    spi-     ri- 

Fis^.  43S. 


tum 


774.  —  Cette  incise  demande  une  explication  particulière,  parce 
qu'elle  se  présente  dans  l'édition  vaticane  sous  une  forme  mélo- 
dique irrégulière  :  le  tableau  suivant  nous  aidera. 

1909-1910,  nous  avons  rythmé  ainsi  un  passage  de  l'Introït  Ego  autem  : 


a    ■%  a 


mi-    se-   n-  cor- 


-:± 


di-     a  Dé-     i 

^"^^-  439- 


\^y  >' 


avec  l'ictus  sur  l'accent  de  /V?,  afin  d'accorder  quelque  chose  aux  modernes 
partisans  de  l'accent  au  frappé. 

Aujourd'hui  nous  ne  le  ferions  plus  ;  car  la  pratique  continue  nous  a  révélé 
quelle  grâce,  quelle  souplesse  spirituelle  contient  le  rythme  suivant  : 


h 


S— 'aLg: 


ï 


■*—-k 


'V.i^s*  ^' 


mi-    se-    ri-  cor-  :    di-     a  Dé-     i      ;  mé-  i 

Fz]g:  440. 

Nous  sentons  de  plus  en  plus  que  le  temps  lourd,  ictique,  est  vraiment  la 
syllabe  finale  du  mot  misericôrdia.  L'accent  de  Déi  est  ici  presque  entièrement 
sacrifié  : 

au  point  de  vue  mélodique,  il  est  au  grave; 
>•  intensif,  il  est  très  réduit  ; 

»  rythmique,  il  n'est  guère  qu'une  note  de  passage. 
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Ant. 
Cura  accepisset. 


Ant. 
Cum  facis. 

Ant. 
la  patiéntia. 


Ant. 
Cor  mutidum. 


A  ni. 
Deus  a  Lfbano. 

Ant. 
Due  puer  meus. 

Ant. 
Tu  autem  cum. 

Ant. 
Quid  hic  statis. 

Ant. 
Prophétae. 

Ant. 

Qui  non  côlligit. 

Ant. 

Oranes  qui. 


Ant. 
Lev'âbit  Dôminus. 


Ant. 
Lex  per  Môysen. 


4> 

u 

ex 

3 

r, 

J 

.'■" 

ao\ 

_^ 

M 

^ 

ii 

•* 

c 

trà- 


10 


l\  11 


12 


13 


ao 


o       i: 


déx- 


/     / 

vi-  scé- 

-  / 

sic-   ut 

-  / 

et   cu- 

-  / 

6-    ra 

-  / 

né-  mo 

-  / 


de      vir-  gi- 


con- 

et 


dis- 

-      -      / 

per  Je-   sum 


di- 

1 


dit 


/ 

te-    ra 

ni-   mas 


-        / 

ri-    bus 

lu-    men 

/ 

râ-  bo 

Pa-  trem 

/ 

nos  con- 

/ 

ne    Ma- 

/ 

tra  me 

sa-  na- 

1  2 


spi-  RI- 

;;    (4) 


tu- 
vés- 


tu- 


dù- 


est 
bân- 


pér-  SOS 


Chri- 


stum 


Is- 
fâ- 


ra- 

y 

cta 


(sic  Val.) 

tum 


a 
tras 


rit 


tur 


(sicVat.) 

el 
est 


Et  c'est  ici  qu'il  convient  d'ajouter  le  texte  ci-dessus  première 
ligfne  en  corrigeant  l'édition  vaticane  : 


14 


^ 

- 

/. 

/  y 

a- 

di- 

dit 

spi-  :  ri-  i 

tum 


Fig.  ur- 
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On   peut   encore  ajouter  à   ce   tableau  (i)   les  cadences   des 
antiennes  suivantes  du  if  mode  : 


Ant.  Laudâte  Deum. 

»     Dônrinus  Deus. 

»    A  porta  fnferi. 
»     Tune  assùmpsit. 


«    a 

«         ! 

■           ■ 

.•         .- 

>/ 

_ 

/ 

.          _ 

et 

a- 

quae 

0-  mnes 

J 

- 

r 

- 

non 

sum  con- 

fû-    sus 

^ 

- 

r 

- 

a- 

ni- 

m  a  m 

me-  am 

mit-te 

te 

de- 

ôr-    sum 

Fig.  442. 


775.  —  Commentons  ce  tableau. 

Ligne  1.  —  La  version  mélodique  de  la  Vaticane  n'est  pas 
conforme  à  la  leçon  des  meilleurs  manuscrits,  ni  conforme  à  elle- 
même,  comme  on  peut  le  voir  aux  lignes  12,  13,  1-t  de  ce  même 
tableau,  oii  les  textes  dactyliques  Israël,  fdcta  est,  sont  régulière- 
ment notés  avec  un  podatiis  léger  sur  la  pénultième  non  accentuée. 
Il  est  évident  que  le  mot  spirituin  de  notre  incise  devrait  être 
traité  de  la  même  manière. 


(i)  L'adjonction  de  la  cadence  suivante  pourrait  encore  se  faire,  si  l'on  suit 
la  version  vaticane  : 


/  n 


Ant.  Qui  me  misit. 


A. 


fâ-    ;    ci-    o 
I^^S-  443- 


sem-per 


mais  nous  préférons  la  laisser  de  côté  parce  que  la  cadence  mélodique  appar- 
tient au  type  analysé  et  rythmé  plus  haut,  à  l'art,  i  (une  note,  une  syllabe 
entre  deux  groupes)  : 


5 


v^      /  n 


fâ-        ci-    o        sem-per 
Fig.  444. 
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77(5.  —  En  réalité,  cette  incise,  de  même  que  les  incises  12 
et  13,  n'appartient  pas  à  l'article  iv  (quatre  syllabes  entre  deux 
groupes),  mais  à  l'article  m  (trois  syllabes  entre  deux  groupes)  : 


v/ 


/     / 


J 


trâ- 

di-      dit    spi- 

ri- 

tum 

di- 

spér-  SOS    Is- 

ra- 

el 

1 

Chri-stum  fâ- 

cta 

est 

^'4'-  445- 

Jésum 


La  rythmique  de  cette  catégorie  a  été  fixée  ci-dessus,  p,  492. 
Là,  il  a  été  établi  que  l'appui  rythmique  devait  se  placer  réguliè- 
rement sur  les  finales  de  mots  dactyliques,  soit,  ici,  sur  la 
deuxième  svllabe  : 


^ 


trâ- 
di- 


Jcsum 


T 


n-      tum 
ra-     el 
cta     est 


di-     dit    spi- 
spér-  SOS  Is- 
Chri-stum  fâ- 
Fi<r.  4^6. 

En  soi,  ce  rj^thme  est  bon,  et  si  l'on  y  tient,  on  peut  le  garder 

777.  —  Pourtant,  nos  livres  et  le  tableau  indiquent  l'appui 
sur  la  première  syllabe.  Pourquoi  cette  infraction  à  la  règle? 

Parce  que  cette  cadence  est  stable,  typique,  et  échappe  par  là- 
même,  selon  nous,  à  la  loi  générale  ci-dessus  formulée. 

En  efi'et,  le  type  vrai,  primitif,  de  cette  cadence  se  trouve  aux 
lignes  2  à  11  de  notre  tableau  :  il  appartient  à  la  catégorie  étudiée 
à  l'article  n(deux  syllabes  isolées  entre  deux  groupes).  On  sait  la 
1-èglc  unique  qui  régit  ces  deux  notes  :  l'appui  rythmique  se  pose 
toujours,  à  moins  de  circonstances  spéciales,  sur  la  première  de 
ces  deux  notes.  L'ictus  sur  le  mi  est  donc  de  toute  nécessité. 

Ce  point  fixé  avec  certitude,  la  marche  rythmique  des  autres 
cadences,  avec  trois  ou  quatre  syllabes  isolées,  se  trouve  aussitôt 
déterminée  :  toujours  l'ictus  se  portera  sur  le  mi. 
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§  2.  —  Deuxième  groupe.  Accents  sur  la  2<=  et  la  4«  syllabes. 

778.  —  Ici  nous  distinguerons  trois  cas  : 
1er  cas.  —  Accents  toniques  sur  la  2^  et  la  4^  syllabes. 
2e  cas.  —  Accent  tonique  sur  la  2^  syllabe  seulement. 
3e  cas.  —  Accent  tonique  sur  la  4^  S3'llabe  seulement. 

1       2        ;î       -1 


l^r  cas. 
2e  cas. 
3e  cas. 


779.  —  Tous  ces  cas  sont  d'ailleurs  régis  par  une  même  règle 
générale,  que  l'on  peut  formuler  ainsi  : 

RÈGLE  GÉNÉRALE.  —  Les  ictus  rythmiques  tombent  normale- 
ment sur  la  /'  et  la  y  syllabes,  —  sauf  exceptions  motivées  par 
des  circonstances  mélodiques  spéciales. 

/'■'■  cas.  —  Accents  toniques  sur  la  2'  et  la  4'  syllabes. 

-f  + 


g 


Ani.  Dixit  Dôminus. 


»    De  manu. 


»    Non  potest. 


Non    pôt- 


»    Quaéiite. 


»    Vidi  turbani. 


^-^ 


pri- 


con-    fî-     de       fi- 


3=1: 


De     mû-    nu       ô- 


mni-      uni 

^ — 


est     âr-  bor    bô- 


muni   ré-  gnum  Dé- 


dinumerd-    :    re      né-    mo      pôt- 


-w- 


t 


c-     rat 
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780.  —  Cette  disposition  des  syllabes  simplifie  les  recherches  : 
la  3'  syllabe  est  forcément  toujours  une  fin  de  mot  spondaïque,  et 
la  1'''  est,  elle  aussi,  le  plus  souvent  une  finale.  Suivant  le  principe 
général,  les  finales  de  mots,  syllabes  1  et  3,  appellent  l'ictus  :  le 
rythme  verbal  suggère  le  rythme  de  la  mélodie  ;  texte  et  musique 
sont  en  parfait  accord.  Les  deux  ictus  ainsi  placés  ont  en  outre 
l'avantage  de  permettre  de  mieux  enlever  l'accent  qui  suit. 

2':  cas.  —  Accent  ionique  sur  la  2    syllabe  seulement. 

781.  —  Nous  insérons  ce  2'  cas  dans  le  deuxième  groupe,  à 
cause  de  sa  ressemblance  avec  le  précédent,  qui,  lui  aussi,  a 
l'accent  tonique  sur  la  2^=  syllabe. 

Deux  arrangements  de  mots  peuvent  se  présenter  avec  la 
deuxième  syllabe  accentuée  :  ou  bien  le  mot  accentué  est  un 
spondée,  ou  bien  c'est  un  dactsie. 


A)  LE  MOT  ACCENTUÉ  EST  SPONDAÏQUE. 

782.  —  Il  demande  alors  à  être  rythmé,  d'autant  plus  que  la 
première  syllabe  isolée  est  elle-même  très  souvent  la  finale  d'un 
mot  :  encore  une  fois  texte  et  musique  sont  en  parfait  accord. 

La  règle  est  donc  encore  :  appuis  rA^thmiques  sur  la  i"  et  la 

J' syllabes  :  ^  ^ 
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Fig.  44S. 
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783.  —  A  la  première  sj'^llabe,  dans  les  incises  suivantes,  un 
monosjilabe  se  substitue  à  la  finale  ;  le  rythme  ne  change  pas  : 


An  t.  Iste  est  Joânnes. 


^ 

1 

+ 

1 

2 
> 

+ 

4 

i 

■    ■  ''■.a 

■    ■    fli' 

•♦• 

_       ■       _ 

S    - 

' 

■ 

~ 

~ 

-    %    ,- 

Dô-  mi-  ni 

1_                    I 

in 

coé- 

na 

(sic) 

re- 

cù-  bu-    it 

r 

-— -  ' 

■      rt 

■ 

■    ■_ 

■ 

~ 

• 

■ 

-    ^        ■•   ■• 

dî-gnus 

ut 

in- 

très 

(sic) 

sub 

té-ctum  mé-  uni 

»    Domine. 


B)   LE  MOT  ACCENTUÉ  EST  DAGTYLIQUE. 

784.  —  On  pourra  suivre  le  rythme  habituel  du  dactyle,  avec 
appui  sur  l'accent  tonique,  syllabe  2. 

785.  —  On  peut  pourtant  encore  faire  coïncider  l'ictus  avec  les 
syllabes  1  et  3,  surtout  lorsque  la  première  est  une  finale  de  mot  : 


An(.  Excita  Domine. 


J>    Princeps. 


ut     sâl- 


Eî 


pro     no- 


vos   fâ-    ci-      as 


bis  Fi-     11-     um 

Fi[^.  430. 


Dé- 


786.  —  Même,  si  cette  dernière  condition  n'est  pas  remplie,  on 
peut  encore  user  du  même  procédé,  pourvu  que  la  mélodie  se 
prête  aisément  à  cette  marche  rythmique  ;  par  exemple  : 


h 


A  ni.  Ecce  nomen  Dni. 


i^s  s: 


longin-quo  et    clâ-     ri-      tas 


:î^=ï 


e-     JUS 
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787.  —  Mais,  avec  ce  dernier  exemple,  nous  sortons  peu  à  peu 
de  la  certitude  des  règles  pour  entrer  dans  le  domaine  du  goût,  du 
tact,  qui  seul,  dans  ces  circonstances,  devient  notre  guide;  car 
aucune  règle  formelle  ne  réclame  ce  rythme,  sauf  le  sentiment  du 
plus  convenable,  du  plus  beau  en  art  musical. 

788.  —  Exception  en  faveur  d'îin  type  mélodique.  —  Avec  les 
incises  suivantes,  nous  rentrons  sur  un  terrain  plus  solide,  mais 
non  moins  artistique  et  musical  :  la  mélodie,  si  connue  déjà,  de 
cette  cadence  impose  la  coïncidence  de  l'accent  tonique  et  de 
l'appui  rythmique. 

L'article  i  (une  syllabe  entre  deux  groupes)  a  déjà  présenté 
les  exemples  suivants  : 


Ant.  Conventiône. 
5>     Hi  novJssimi. 
:i>    Caecus. 
't)     Dnus  Deus  meus. 


« 

- 

ë 

■ 

■ 

P"       ■• 

-•           ! 

vi- 

ne- 

am  sù- 

ara 

di- 

é- 

i 

et     aé- 

stus 
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nii-  né- 
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ad- 

jû- 

tor    mé- 

us 

Fig.  432. 


L'article  m  (trois  syllabes  entre  deux  groupes)  a  rythmé  ainsi 


S 


Ant,  Egrediétur. 


^ï^t 


■^—r-j 


re     Dé-      i 


cà-     ro  sa-     lu-     tà- 

Fig.  453- 

Comment  ne  pas  rythmer  de  la  même  manière  la  même  mélodie, 
quand  elle  se  présente  comme  ici  avec  quatre  notes  entre  deux 
groupes?  ^ 

Ant.  Fer  arma. 
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Fig.  454- 
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3'  cas.  —  Accent  tonique  sur  la  #  syllabe  seulement. 

Le  rythmicien  peut  ne  pas  être  destitué,  dans  ce  cas,  de  toute 
indication  positive  : 

789.  —  a)  Si  la  première  des  quatre  syllabes  est  taie  filiale  de 
mot  y  surtout  si  elle  est  finale  d'incise,  les  appuis  rythmiques  iront, 
comme  d'eux-mêmes,  se  placer  sur  la  V^  et  la  3^  syllabes  : 
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te  m 

mé- 
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non 

trans- 

i- 

bunt 

di- 

cit 

i-'ig-  455- 
790.  —  b)  Si  la  deuxième  syllabe  est  un  accent  secondaire,  il  est 
tout  naturel  de  placer  l'appui  rythmique  sur  la  syllabe  qui  précède 
cet  accent,  quelle  qu'elle  soit  :  ainsi  les  deux  accents  —  le  tonique, 
syllabe  4''  et  le  secondaire,  syllabe  2''  —  se  trouvent  au  levé  du 
temps  composé  binaire  dont  ils  font  partie,  ce  qui  est  tout-à-fait 
conforme  à  leur  nature.  La  marche  rythmique  est  donc  exacte- 
ment la  même  que  dans  le  cas  précédent  : 


Ant.  Pùeri  hebraeô-    * 
runi. 


»    Assûnipsit  Jésus, 


»    Dne  si  hic  fuisses. 
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Fii^.  456. 
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791 .  —  La  règle  générale  dans  ce  3"  cas  est  donc  comme  dans 
les  deux  précédents  :  Appuis  r}- thmiques  sur  la  /'  c^  la  j' iiotes. 

792.  —  Exceptioîis.  —  On  ne  peut  admettre  d'exception  que  si 
la  2^  note  est  une  finale  de  mot  qui  attire  fortement  l'appui 
rythmique  : 


Ant.  Tecum. 
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ou  encore  si  une  mélodie  type  s'impose,  nous  le  savons  déjà  : 


Ant.  Ecce  tabernâcu- 
lum. 


»     CctMfgite. 
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Fig.  4jS. 


§  3.  —  Troisième  groupe. 
Accents  toniques  sur  la  1"^^  et  la  4^  syllabes. 

793.  —  Ce  qui  nous  guide  encore  ici,  c'est  la  fin  des  mots. 
Deux  cas  peuvent  se  présenter,  selon  que  le  premier  mot  est 

dactylique  ou  spondaïque. 

1'''^  cas.  —  Le  premier  mot  est  dactylique. 

794.  —  Alors  les  ictus  rythmiques  s'appuient  sur  la  première 
syllabe,  accentuée,  et  sur  la  troisième  syllabe,  finale  de  mot.  Il 
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ne  peut  y  avoir,  croyons-nous,  d'exception  à  cette  règle  que  du 
fait  d'une  formule  musicale  typique. 

Exemples  : 


Ant.  Dôminus  dabit. 


»     Excita  Domine. 


»    Hi  sunt. 


»     In  tua  patiéntia. 


»    Ave  Maria. 
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2'  cas.  —  Le  premier  mot  est  spondaïque. 


795.  —  Alors,  comme  toujours,  la  finale  de  ce  spondée  attire 
volontiers  l'appui,  qui  se  trouve  alors  sur  la  2"^  note. 

Pourtant,  la  solution  rythmique  est  souvent  très  délicate  :  il 
faut  examiner  la  forme  mélodique,  les  notes  modales,  le  contexte 
musical,  etc.  ;  et,  même  après  cet  examen,  la  décision  peut  rester 
facultative. 

Pour  chacune  des  incises  suivantes,  il  faudrait  un  commentaire; 
il  nous  est  impossible  de  nous  arrêter  à  ces  détails,  quelques 
brèves  indications  suffiront. 
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Ant.  Sfmilc  est. 


î    De  manu. 


»     Ecce  véniel. 
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? ■ ^— 
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— •- 

mo 

Fig.  460. 

796.  —  Ex.  Sùnile  est.  —  Rien  n'empêche  ici  de  r3i:hmer  le 
spondée  régnnm,  c'est-à-dire  de  placer  l'ictus  sur  la  deuxième 
syllabe  :  les  quatre  notes  récita tives  à  l'unisson  ne  révèlent 
aucune  préférence  mélodique. 

Ce  rythme  vaut  mieux  que  le  suivant  : 

8 


t 


est 


ré-enura  cae-  lô-      rum 


Fig.  461. 

Rien,  il  est  vrai,  ne  proscrit  absolument  ce  dernier  procédé; 
mais  il  manque  de  souplesse,  d'envolée;  1  "allure  récitative  et 
naturelle  du  premier  est  préférable. 

797.  —  Il  arrive  parfois  qu'il  y  a  pour  la  même  incise  plusieurs 
rythmes  aussi  légitimes  l'un  que  l'autre.  C'est  le  cas  des  deux 
exemples  suivants,  De  manu  et  Ecce  véniet. 

Ces  deux  dernières  cadences  Aont  nous  servir  à  compléter  notre 
pensée  et  notre  enseignement  sur  la  place  des  ictus. 

798.  —  Ex.  De  inami.  —  Le  premier  mou\ement  de  l'artiste 
grégorien  qui  possède  bien  son  répertoire  sera,  en  face  du  mot 
iiberdvit,  une  réminiscence  de  la  cadence  si  souvent  citée  dans 
les  pages  précédentes  ;  et  il  rythmera  le  mot  Uberdvit  comme  le 

mot  adjiUor  : 
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ad-  jù-      tor    mé-      us 
li-  be-    râ-    [vit] 

Fig.  462. 

La  mélodie  elle-même,  par  sa  chute  sur  le  mi,  l'invite  du  reste 

à  cette  marche  rythmique  ;  il  peut  très  bien  suivre  cette  impulsion. 

Par  ailleurs,  aucune  loi  positive  ne  proscrit  le  rythme  binaire  : 


p 

b 

1 

■ 

S 

• 

■ 

- 

li-  be- 

râ- 

vit 

nos  Dô- 

■ 
:  mi- 

nus 

qui  semble  indiqué  par  la  forme  dactylique  liberdvit  nos,  et  fait 
bieYi  ressortir  l'idée  exprimée  par  le  mot  710s.  —  Il  y  a  liberté; 
mais  au  point  de  vue  artistique,  nous  préférons  de  beaucoup  la 
première. 

799.  —  Ex.  Ecce  vé)iiet.  —  Le  rythme  de  cette  incise  est  au 
moins  aussi  douteux. 

Conformément  à  la  règle  des  mots-rythmes,  l'ictus  a  été  mis 
sur  la  deuxième  syllabe  du  mot  spondaïque.  Soit  ! 

Cependant,  nous  le  répétons,  il  y  a,  dans  certaines  conjonctures 
mélodiques,  plusieurs  manières  très  légitimes  de  rythmer  la  même 
incise,  sans  qu'il  soit  possible  de  déterminer  d'une  façon  certaine 
quelle  est  la  meilleure.  Cela  dépend  du  point  de  vue  où  l'on  se 
place.  Et  c'est  ici  le  cas. 

800.  —  Au  lieu  de  rythmer  : 


on  pourrait  chanter 
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/->>  464. 
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et  de  bonnes  raisons  peuvent  être  produites  en  faveur  de  ce 
dernier  rythme  : 

1°  Ces  deux  notes  la  et  fa  sont  modales,  l'antienne  est  du 
premier  mode  ; 

2°,  et  cette  seconde  raison  est  très  forte,  cette  même  cadence 
musicale  a  été  rythmée  ci-dessus,  fîg.  459,  comme  il  suit,  avec  un 
mot  dactylique  : 


t  ' 

/ 

s   , 

■ 

■ 

Dô- 

mi- 

nus 

té- 

•    cura 

Fig.  46j. 

et  ici  cette  marche  rj'thmique  est  la  seule  légitime. 

Il  semble  que  la  même  mélodie  devrait  entraîner  le  même 
r}^thme  : 

>  / 


^ 


Dô-    mi-     nus     té- 


^ 


Dé-       us       et    hô- 
Fzg.  466. 

801.  —  Pourquoi  dès  lors  ne  s'impose-t-il  pas? 

Parce  que  le  rythmicien  ne  peut  être  absolument  lié  par  les 
formules  mélodiques  que  si  elles  sont  vraiment  typiques,  stables, 
inamovibles,  et  ce  n'est  pas  le  cas  ici.  Ces  quatre  notes,  la,  sol, 
fa,  sol,  ne  sont  en  réalité  qu'une  sorte  de  passe-partout  récitatif 
souple,  variable,  employé  çà  et  là  dans  le  cours  des  antiennes,  et 
dont  la  sonorité  modale  est  susceptible  de  varier  avec  le  contexte 
musical.  Or,  justement,  la  place  des  ictus,  et,  s'il  y  a  accompa- 
gnement, la  place  des  accords  sont  de  nature  à  préciser  l'esprit, 
le  sens  qui  convient  à  chacun  de  ces  passages,  par  eux-mêmes 
indécis. 

Reconnaissons  pourtant  que  dans  ces  deux  incises  le  même 
«  récitatif  »  la,  sol,  fa,  sol,  aboutit  à  la  même  cadence,  re\  ce  qui 
est  significatif. 
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802.  —  Si  maintenant  on  veut  faire  appel  à  des  arguments 
intrinsèques,  tirés  de  la  mélodie  elle-même  et  de  son  contexte,  il 
est  possible  d'en  mettre  en  avant  pour  justifier  l'un  et  l'autre 
rythme. 

En  effet,  l'intonation  qui  précède  cette  petite  incise  se  fait 
remarquer  par  la  présence  constante  du  si  nature/  : 


a)         f'       ^     ' ^ 


Ec-  ce     vé-    ni-      et        Dé-     us     et    hô-  mo 
Fig.  46/. 

Quelques  musiciens,  à  l'oreille  perspicace,  moderne,  tendre, 
trouveront  peut-être  un  peu  dur,  après  tous  ces  si,  un  appui 
rythmique  si  voisin  sur  \q  fa;  il  ne  leur  est  pas  interdit  de  profiter 
du  mot  spondaïquc  et  de  son  rythme  spontané,  naturel,  pour  poser 
l'ictus  sur  le  soi,  et  éviter,  par  là-même,  ce  qui  peut  leur  paraître 
sinon  un  triton,  du  moins  une  dureté.  Pour  eux,  cet  adoucissement 
mélodique  continue  le  caractère  de  l'incise  initiale,  et  harmonise 
les  deux  parties  qui  composent  cette  phrase.  Puis,  le  mot  Déns  est 
rythmé,  etc. 

C'est  un  point  de  vue  qui  peut  se  défendre. 

Par  ailleurs,  d'autres  musiciens  feront  remarquer  que,  même 
dans  l'intonation, 

1°  tous  les  appuis  rythmiques  tombent  sur  le  la,  sauf  le 
troisième  sur  nt; 

2°  tous  les  si  naturels  sont  des  notes  de  transition, 
en  sorte  que,  pour  bien  lier  et  bien  harmoniser  la  seconde 
incise  avec  la  première,  il  n'y  a  qu'à  continuer  les  appuis  sur  les 
notes  modales  la  et  fa  : 


/^;*-f— "— ^^    ■     Wi^ 


-*- 


Ec-ce     vé-   ni-       et        Dé-     us      et   hô-  mo 

/v>  46S. 

Cette  manière  d" envisager  cette  phrase  est  très  légitime  aussi. 
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803.  —  Les  mêmes  considérations  s'appliquent  également  à 
l'incise  suivante  de  l'antienne  Enge  serve  bojie,  adaptée  à  la  même 
mélodie  : 
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Fig.  46g. 

804.  —  Ces  différences  d'appréciation  proviennent  de  la  manière 
d'analyser,  d'écouter  les  phrases  musicales  de  ce  genre.  Le  même 
maître  de  chapelle,  il  faut  bien  le  dire,  peut,  selon  \z  jc7i  qu'il 
tirera  au  clavier  de  son  cerveau,  juger  successivement  très 
acceptables  ces  deux  manières  de  rythmer.  Seulement,  pratique- 
ment, il  doit  choisir. 

Lorsqu'en  effet,  et  ce  sera  notre  dernier  mot  pour  en  finir  avec 
ce  sujet  délicat,  le  rythmicien  ou  le  maître  de  chœur,  après  avoir 
bien  pesé  le  pour  et  le  contre  de  tel  ou  tel  rythme,  aboutit 
théoriqucmefit  au  doute,  il  doit  pj'atiquement  se  déterminer  pour  un 
rythme  précis;  il  y  va  de  la  netteté  de  l'exécution,  sans  parler  de 
l'accompagnement  qui  réclame  absolument  une  décision.  11 
faudrait  être  bien  peu  musicien,  et  n'avoir  guère  souci  de  l'art  et 
de  sa  perfection,  pour  affirmer  qu'il  importe  peu  que,  dans  un 
grand  chœur,  les  uns  chantent  l'incise  a),  les  autres  l'incise  h)\ 
le  résultat  d'une  telle  négligence  ne  peut  être  que  désordre  et 
confusion. 


ARTICLE  5.  -  CINQ  SYLLABES  ET  PLUS  ENTRE  DEUX  GROUPES. 

805.  —  Malgré  l'intérêt  pratique  de  ces  analyses,  il  faut  savoir 
se  borner  :  les  principes  rythmiques  ont  été  posés,  il  suffit  de 
les  appliquer  dans  les  cas  nouveaux  qui  se  présentent,  à  savoir 
ceux  de  cinq  syllabes  et  plus  entre  deux  groupes. 

§  L  —  Cinq  syllabes  entre  deux  groupes. 

806.  —  Le  nombre  de  syllabes  isolées  augmente  encore;  aussi 
se  multiplient  les  divers  arrangements  et  combinaisons  d'accents 
toniques,  d'accents  secondaires,  de  finales  de  mots,  sur  lesquels 
s'appuie  le  musicien  pour  fixer  la  marche    rythmique  de    la 
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mélodie.  Nous  pourrions  ici  distinguer  12  à  14  groupements.  Au 
milieu  de  ce  qui  pourrait  paraître  d'abord  un  embarras,  parfois 
un  vrai  dédale,  il  est  presque  toujours  aisé  de  procéder  à  coup 
sûr  dans  cette  opération.  On  va  en  juger  par  les  quelques  exemples 
donnés  brièvement  ci-dessous. 

On  se  bornera  à  deux  groupes  seulement  : 

1er  Groupe.  —  Accents  sur  la  r%  la  3"  et  la  5'  syllabes; 

2e  Groupe.  —  Accents  sur  la  2"  et  la  4^  syllabes. 

1''  Groupe.  ~—  Accents  sur  la  /",  la  3'^  et  la  5'  syllabes. 


Ant.  Dcus  Deus  meus. 


V        i        Z         \         .) 

i UL ^ u 

« _;_ :, 

: ■ — i '■ ; 


:  Dé-      US  Dé-     us  mé- 


»     Appropinquàbat. 


Appro-pinqua-bat  ;    au-  tcm  dî-      es    fé- 


5 


»    Ancilla  dixit. 

»    Majôrem  caritâtem. 

»     Lapides  pretiôsi. 


An-    :  cil-  la     di-    xit  Pé- 

Ma-      jô-  rem  câ-  ri-  tâ- 

Lâ-       pi-  des  pré-ti-  o- 
Fig.  470. 


stus 


tro 
te  m 
[si] 


807.  —  Rien  de  plus  simple  à  r3^thmer  que  toutes  ces  incises  : 
appliquez-vous  à  rythmer  tous  les  mots,  et  vous  aurez  rythmé 
r incise;  vous  tomberez  juste.  Ceci  fait,  vous  remarquerez  l'accord 
parfait  qui  existe  entre  mots,  mélodie  et  rythme  : 

Tous  les  accents  toniques  sont  :  à  raigu  dans  la  mélodie,  et  à 
Vélan  dans  le  rythme; 

toutes  les  filiales  de  mots  sont  :  au  grave  dans  la  mélodie,  à 
la  retombée  dans  le  rythme. 

Tous  les  ordres  sont  donc  ici  dans  une  parfaite  harmonie  : 
ordre  mélodique,  ordre  dynamique,  ordre  quantitatif,  ordre 
rythmique. 
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La  chironoviie  ondulante,  nous  le  verrons  plus  loin,  reproduit 
merveilleusement  à  son  tour  la  gracieuse  allure  de  ces  incises. 

808.  —  Exceptions.  —  Mais  encore  ici,  si  un  type  mélodique  se 
présente  et  demande  l'abandon  du  rythme  des  mots,  il  faut  se 
soumettre  à  la  mélodie,  car  nous  sommes  en  pleine  musique. 

Voici  un  exemple  de  cinq  s^'Uabes  oii  la  disposition  des  accents 
toniques  est  exactement  la  même  que  dans  les  incises  précédentes. 

Si  nous  rythmons  les  mots,  comme  ci-dessus,  nos  aurons  : 


Aiil.  Montes  et  colles. 
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Fig.  471. 

ce  qui,  en  soi,  n'est  pas  mauvais  du  tout;  et  cependant,  ce 
r}i:hme  ne  doit  pas  être  choisi,  parce  que  nous  retrouvons  ici  le 
type  mélodique  très  commun,  dont  voici  quelques  incises  : 

■    .    .    ,    . 


Ant.  Montes  et  colles. 
>>    Joànnes  auteni. 


can- 
in 


>>    Spiritu  principâli  (i). (5~ 


ta-    bunt  cô- 
vin-  eu-      lis 

1         2 
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6-      pe- 
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lâu-  dem 
é-      jus 


>     Hi  novi'ssimi. 
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« 

_ 

P"                   ■              ■     •     ■ 

■                         ^         ■         ■ 

di-                 é-            i     :     et       aés-  tus 

etc. 
Fig.  472. 


Les  groupements  des  notes  dans  ces  deux  dernières  incises 
sont  loin,  nous  le  savons,  d'être  une  exception  ;  ils  indiquent  avec 
clarté  ce  que  doit  être  le  rythme  dans  le  cas  où  le  texte  est  chanté 
syllabiquement  ;  il  n'y  a  pas  à  hésiter. 


(i)  Première  édition  de  l'Antiphonaire  Vatican,  avant  la  réforme  de  Pie  X. 
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2'  Groupe.  —  Accents  sur  la  2'  et  la  4^  syllabes. 

809.  —  Cet  arrangement  des  accents  toniques  amène  la  coïnci- 
dence de  Facce^it  et  de  rictus  : 

+  4- 


Ant.  Ait  latro. 
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»    Praecéptor. 


»    Cum  esset  sero. 


>>    At  Jésus  convérsus. 


^i£^-  473- 

Nous  nous  bornerons  à  ces  quelques  exemples. 

§  2.  —  Plus  de  cinq  syllabes  entre  deux  groupes. 

Si  nous  abordons  des  textes  plus  longs,  ils  permettent  souvent 
une  application  facile  des  règles  que  nous  avons  données  ci-dessus. 

(i)  Plus  haut,  p.  515,  fig.  447,  nous  basant  sur  le  nombre  des  syllabes  isolées 
et  le  rythme  normal  des  mots  spondaïques,  nous  avons  rythmé  ainsi  l'incise 
suivante  Cofifide  fih\  malgré  sa  parenté  évidente  avec  l'incise  Coiifîdc J'ilia  : 


1        2 


Anl.  Dixit  Dominas. 


Pi-^-«-» 


-^ 


para-ly-ti-co       Con-  fi-    de      fi- 
FiK-  474- 

Ceux   qui    voudraient   unifier   les   deux   rythmes,   sont   libres   de  le   faire. 
Question  de  goiit. 
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810.  —  C'est  ainsi  que  dans  l'antienne  suivante,  de  neuf  syl- 
labes, vous  pouvez  rythmer  tous  les  mots  : 


6  7  s         9 


Ant.  Génuit. 


<       ?         ■ f 


Gé-    nu-      it    pu-     ér-  pe-    ra     ré-  gem 
P^g-  475- 
811.  —  De  même,  les  deux  incises  suivantes,  que  nous  connais- 
sons déjà,  et  qui  ont  respectivement  sept  et  six  syllabes  isolées  : 


Ant.  Nolite  solKciti. 


»    Iste  sanctus. 
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Fig.  4/6. 
812.  —  Au  contraire,  les  mélodies  suivantes  s'appuient,  de  par 
la  ligne  mélodique,  tantôt  sur  des  mots-temps  (Eue,  noincu,  etc.), 
tantôt  sur  des  mots-rythmes  (Dômini,  Emniâmicl,  etc.)  : 


Ant. 
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■       ■       - 

•       ~ 

■         "         ■       ■ 

T         ■         ■• 

ti-     à-    tum  est  per    Gâ-  bri-     el.  etc. 


5 

■ 

— ■— 

■ 

— ■ — 

■- 

^  . 

— ■— 

■  j 

Ant. 

■     ■ 

' 

■ 

■ 

• 

• 

■ 

' 

■ 

' 



O-    ri-      é-    tur    [in]  (i)  di-      c-   bus  D6-  mi-    ni  a-  bun-dàn- 

S — : :  1 

s p  g 


ti-     a    pâ-   cis  et  do-  mi-  nâ-  bi-   tur. 

^^'g  477- 


(i)  Le  mot  in  n'est  pas  dans  Hartker. 
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ARTICLE  6.  —  REMARQUES  GÉNÉRALES 
SUR  LE  RYTHME  DES  INCISES  GRÉGORIENNES. 

813.  —  Parvenus  au  terme  de  cette  longue  analyse,  nous  voulons 
dégager  de  tout  ce  qui  précède  quelques  remarques  générales, 
déjà  faites  rapidement  à  propos  de  tel  ou  tel  exemple,  mais  qu'il 
nous  plaît  de  formuler  une  dernière  fois,  de  façon  explicite,  en 
manière  de  corollaires. 

§  1.  —  Stabilité  de  l'ordre  rythmique, 
et  modifications  dans  l'ordre  intensif. 

/"  Exemple.  —  Les  incises  du  type  Scit  enim  Pater  rester. 

814.  —  Les  incises  Scit  enim  P citer  v ester  et  Funddtus  e'?mn  érat, 
que  nous  venons  de  rappeler,  no  811,  ont  déjà  été  étudiées 
ci-dessus  en  détail  (i).  On  sait  que  le  dessin  mélodique  impose  par 
lui-même  le  rythme  adopté,  quelles  que  soient  la  force  ou  la 
faiblesse  des  syllabes  qui  correspondent  aux  notes. 

Les  principes  d'adaptation  des  paroles  à  ce  genre  de  mélodie 
ont  été  également  exposés;  ici  il  est  à  propos  d'en  montrer  l'appli- 
cation par  des  exemples  concrets,  bien  propres  à  faire  ressortir 
avec  quelle  liberté  le  compositeur  grégorien  en  use  avec  ce  thème 
musical,  quant  à  la  place  des  accents  toniques  et,  par  suite,  de 
l'intensité. 

815.  —  Dans  les  incises  Scit  eniinoX  FundiUtis,  les  touchements 
rythmiques  sont  presque  tous  faibles,  les  élans  forts,  à  cause  des 
paroles  latines  qui  s'ajustent  si  exactement  à  la  forme  mélodique 
et  rythmique. 

Mais  rien  n'exige  absolument  que  toujours  soient  fortes  les 
notes  aiguës,  et  toujours  faibles  les  notes  graves. 

81  (i.  —  Voici  une  incise,  même  motif  mélodique,  où  la  pénul- 
tième faible  du  mot  dirige  correspond  à  une  note  aiguë,  et  l'accent 

(i)  Chap.  VIII,  art.  2,  §  i,  p.  315-324. 
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du  même  mot  à  une  note  relativement  grave.  La  marche  mélo- 
dique impose  son  rythme  ;  les  ictus  demeurent  aux  mêmes  places  : 


Ant.  Illumina. 


et    di-     ri-   ge    pé-    des  nô-stros 

^y^'-  478. 

Comparez  avec  l'incise  semblable  de  l'antienne  Iste  sanctus  : 


i^ 


fun-dâ-    tus     é-     nim     c-    rat 
I 

Fig.  47g. 

Rien  pour  cela  n'est  changé  dans  Vordre  rythmique;  seul, 
rordyc  intensif  rQ(;o\t  une  légère  modification,  afin  de  se  conformer 
à  l'accentuation  tonique  du  mot  dirige. 


817.  —  De  même  dans  le  passage  suivant  : 


i I i a 

1 1 ! Ç 1 

■ 


Ant.  Zelus  domus  tuac.      

ex-pro-  bran-    ti-       um    ti-     bi 

Fig.  480. 

818.  —  Autre  exemple  d'une  marche  mélodique  analogue,  avec 
cette  fois,  accent  tonique  sur  les  appuis  rythmiques  : 

C  ,     ■    ï — ■ — 7    "— :    ' 

Ant.  M:ssus  est.  7 ' 1 - 


ad  Ma-    ri-       am  vir-    gi-    ncm 
Fig.  481. 

819.  —  Le  même  dessin  mélodique  se  trouve  dans  des  antiennes 
du  l*-'"  et  du  2^  modes  où  tous  les  accents  toniques  ou  secondaires 
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correspondent   encore   avec  les  ictus   rythmiques,  sans   que  la 
marche  du  r3^thme  subisse  la  moindre  modification  : 


j4nt.  Queni  vidistis. 


<  ■     ■     i 


T^T-1' 


col-  laii-  dân-  tes   Dô-  mi-    num 
Flg.  482. 


tant  il  est  vrai  que,  seul,  le  dessin  mélodique  détermine  le  rythme 
dans  ces  sortes  d'incises. 

820.  —  Au  contraire,  dans  l'antienne  suivante,  également  du 
2-^  mode,  chaque  mot  est  soigneusement  rythmé  et  les  accents 
correspondent  aux  notes  aiguës  : 


Ant.  Ante  luci'ferum.  (r). 


■— r-1^ 


Rr 


Dôminus   sal-  va-    tor  nô-  ster  hô-    di-     e 
Fig.  4S3. 


821.  —  Nous  l'avons  dit  ailleurs  (2)  :  avec  des  paroles  fran- 
çaises, la  place  de  l'intensité  serait  modifiée,  le  rythme  demeurerait 
intact  : 


l     a   '■     m        ■ 

A 

A 

A 

-    b    °       ? 

■ 

i^é 

• 

1 

■MSb 

• 

Pc-  :  tit  pois- 

son 

A 

de- 

vien-dni 

A 

grand 

A 

s             ■ 

■ 

' 

?              ■       ■ 

_ 

f* 

• 

pour- 

VU 

que 

Dieu     lui 

prê-      te 

vi- 

e 

Fïg.  4S4. 


(i)  Sur  la  ponctuation  littéraire  et  njusicale  de  cette  antienne,  cf.   DoM 
DE  Ste  Beuve,  Rev.  Gng.  1923,  p.  222-224. 
{2)  Chap.  VI II,  art.  2,  §  i. 
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2'  Exemple.  —  Une  cadence  du  I'  mode. 

822.  —  Les  cadences  suivantes,  déjà  étudiées,  p.  511-514,  sont 
de  nouveau  présentées  au  lecteur  afin  qu'il  étudie  lui-même  la 
place  des  accents  et  des  ictus.  Trois  remarques  seulement  : 

1°  presque  toujours  les  accents  coïncident  avec  les  notes  graves 
du  dessin  mélodique,  et  celles-ci  sont  toujours  marquées  de  l'ictus 
(fa,  mi,  ré),  sauf  la  dernière  note,  ré,  en  cas  de  cadence  dactylique, 
incises  4  et  10; 

2°  huit  fois  les  notes /^,  sol,  sont  réunies  Qnpodatus  long-  sur  une 
même  syllabe,  incises  8  à  15; 

3°  enfin  les  quatre  notes /<z,  sol,  mi,  fa,  sont  contractées  en  un 
torculus  7'esupiims  long  sur  une  même  syllabe,  incise  IG. 


1)  Ant.  Quid  hic  statis. 


2)      V     Deus  a  Libano. 


3)      >>    Tu  autem. 


4}      »    Lex  per  Môysen 


5)      >>     Domine  puer. 


G) 


Cor  mundum. 


7)      »    Prophétae. 


f 

, 

b                           ' 

_■ 

.     ■ 

-_     _ 

• 

■     ■ 

_.         _. 

• 

di- 

xé-    runt : 

Né-mo 

• 
nos  con- 

dû- 

xit 

«i                                ' 

■  S    ■- 

-     ■ 

7 

■      ■ 

0 

é-    jus 

sic-  ut 

1 
lù-men 

é- 

rit 

• 

^ 

■      î 

,     ■ 

■     " 

p 

ôs- 

ti-      o 

6-  ra 

Pâ-trem 

tù- 

um 

« 

■ 

^ 

-   1    _ 

,     ■ 

~         7    '    ~ 

■    ■ 

■•  Il 
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tas   per 

Je-  sum 

Christum 

■    S 

fâ-cta 
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n 

■ 

■       \     i 

-     ■ 

■     ■ 

•         _• 

é- 

0 

go 

vé-    ni-      a  m 

et  cu- 

r:i-  bo 

é- 

um 
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l! 
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.    ■ 

" 

■               ■ 

■     ■ 

d 

in 

■- 
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vis-cé- 

ri-  bus 

mé- 

is 

« 

, 
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■      ■ 

■'  1 

sah 

atô-    rem  de 

Vir-  gi- 

ne  Ma- 

ri- 

a 
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P 


■        ■        ■ 

l 

■       ■ 

^»        .• 

" 

-  n 

et      î-    de-     o 

non 

su m  con- 

fû- 

SUS 

i 

9)     »    Laudate  Deuiu.  Tj 

■       "       -• 

■       ■ 

■ 

1 

i_ 

cae-  16-    rum, 

et 

à-quae 

ô- 

m  nés 

« 

1 

10)      »     Levâbit. 

S     . 

■ 

■      ■ 

•    ■'  " 

congregâ-  bit 

di- 

spér-  SOS 

Is-1 

S  ■ 

■a-  el 

...                 r.                      .                 ■ 

11)      J>     Omnes  qui. 

_-      ■      -• 

■ 

"         ■         "' 

■      ■ 

■•  " 

ad  Je-    sum, 

et 

sa-  na- 
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*                    '       ■         .1 

S 

II 

12)      »    A  porta  inferi.      ^ 

■      ■ 

-•  Il 

1 

■          -  Il 

Dô-  mi-    ne 

â- 

ni-  mam 

mé- 

am 

1^ 

13)      »     Cuni  facis. 

■      ?      ■ 

■ 

'                                                                                                   B 
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« 
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1 
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% 
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■ 
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■      ■ 
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P 
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1 
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Stras 

15)      )>     Qui  non  côlliRÏt. 

.i     .• 

■ 

m      ■ 

\\ 
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côn 

tra  me 
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-    1 

16)      »    Apértisthesâuris.- 

S     ■     ■ 

Aji 

-         • 

fX 

■•  " 

myr-rham    al- 

Fig.  4Sj. 

le- 

1 

lû- 

ia 

823.  —  Le  rendement  rythmique  spontané  de  ce  dessin  ne  peut 
pas  être  autre. 

Sans  doute,  sur  ce  même  matériel  mélodique,  vous  pouvez 
librement  distribuer  les  ictus  rythmiques,  la  force,  la  durée  au  gré 
de  vos  caprices,  en  faire  une  suite  de  mesures  à  trois  temps,  à  cinq 
temps,  avec  agrément  de  syncopes,  de  brisures  rythmiques,  etc. 
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Mais,  ce  faisant,  vous  forcerez  la  nature  de  cette  mélodie,  vous  la 
torturerez,  vous  la  mettrez  sur  le  chevalet  pour  lui  faire  dire  ce 
qu'elle  ne  dit  pas  naturellement. 

Or,  le  cœur  de  cette  cantilène  bat  le  mouvement  rythmique 
que  nous  avons  indiqué;  la  douce  mélopée  grégorienne,  «  onmino 
naturalis  »  dit  un  ancien,  ne  prend  jamais  ces  violents  moyens 
d'expression  ;  son  r\-thme  se  conforme  à  son  inclination,  à  son 
tempérament,  et  lui  obéit  sans  hésitation;  entre  la  mélodie  et  son 
r3i;hme,  jamais  de  secousse,  jamais  de  heurt  :  l'harmonie  la  plus 
parfaite  règne  entre  les  deux  ordres. 

§  2.  —  Nécessité  pour  le  rythmicien 
de  bien  connaître  le  répertoire  g-rég-orien. 

824.  —  L'incise  mélodique  que  nous  venons  d'étudier  nous 
donne  l'occasion  de  faire,  en  finissant,  pour  la  dernière  fois,  une 
remarque  très  importante,  et  dont  nous  avons  vu  maintes  fois  la 
preuve  au  cours  des  chapitres  précédents  :  c'est  la  nécessité,  pour 
bien  r3'thmer,  d'avoir  la  science  parfaite  de  la  mélodie  grégorienne, 
et  pour  bien  chanter,  de  posséder  une  édition  pratique  pourvue  de 
toutes  les  indications  nécessaires. 

825.  —  Il  est  bon,  il  est  légitime  d'appliquer  le  plus  souvent 
possible  l'une  ou  l'autre  des  grandes  règles  rythmiques  exposées 
ci-dessus  : 

a)  rythme  de  la  mélodie  elle-même, 

b)  rythme  des  mots, 

c)  coïncidence  de  l'accent  et  de  rictus, 

d)  rythme  de  l'incise. 

Mais  nous  ne  saurions  trop  le  répéter  :  une  science  foncière  de 
tout  le  répertoire  grégorien  est  absolument  nécessaire  au  r3'thmi- 
cien,  à  cause  des  types  mélodiques  qui  imposeiit  leurs  formes 
rytlniiiqiies  arrêtées,  en  dépit  des  textes  et  de  leur  accentuation. 

Ces  types  ont  un  rythme  objectif,  parfaitement  défini,  musical 
et  non  plus  strictement  verbal,  quon  ne  saurait  transgresser  sans 
aller  contre  la  pensée  des  vieux  maîtres  ;  les  synérèses  des  texto 
trop  courts,  toujours  aux  mêmes  places  de  la  mélodie,  révèlent 
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l'ossature  rythmique  fixe  de  ces  incises,  qui  s'impose  naturel- 
lement aussi  dans  les  cas  syllabiques. 

Mais  ces  types,  il  faut  les  connaître.  Dès  lors,  sans  la  science 
parfaite  du  répertoire  grégorien,  des  erreurs  graves  sont  inévi- 
tables; ou  du  moins  on  s'empêtre  dans  des  difficultés  qui  paraissent 
insolubles,  inextricables. 

Qu'on  en  juge  par  ce  dernier  exemple  : 

Antiennes  du  4^  mode  en  A.  —  Deuxième  incise. 


A. 


B, 


C< 
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Fij^.  4S6. 
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Essayons  de  n^thmer  cette  mélodie  : 


0  ' 

5 
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ô 

0 
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k     m 

■ 
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■ 

■ 

■ 

1 

' 

1 

F/^.  487. 

82G.  —  D'abord  que  dit-elle,  que  «  sonne  «-t-elle  rythmiquement? 

Tout  ce  qu'on  veut. 

De  fait,  elle  n'est  pas  du  genre  de  ces  mélodies  qui  s'imposent 
nettement  avec  leur  rythme,  comme  celle  qui  a  été  décrite 
ci-dessus  : 

g — »« i _ a -« • ■ ■ — 

. -    '  fr_^— L_ 

scit       e-     nim  Pâ-     ter    vés-    ter     cae-    les-    tis 
Fig.  488. 

et  que  les  paroles  encadrent  avec  tant  de  bonheur. 
En  eflet,  je  puis  rythmer  : 


^ 


Fig.  489. 

et  cet  enroulement  de  la  mélodie  autour  de  la  corde  récitative  ré 
n'est  pas  sans  grâce, 
je  puis  encore  rythmer  : 


Fig.  4Ç0. 


ce  qui  est  fort  joli. 
Et  encore  : 


Fio.  4ÇI. 

ce  qui  n'est  pas  sans  attrait. 

Bref,  assez  d'essais;  cette  mélodie,  par  elle-même,  ne  réclame 
aucun  rythme  précis,  décisif  :  souple,  malléable,  elle  se  prête  à 
toutes  sortes  de  combinaisons  rythmiques. 
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827.  —  Sans  doute,  le  texte  viendra  au  secours  du  rythmicien, 
qui  sera  plus  heureux  qu'avec  la  mélodie  pure? 

Soit  le  premier  texte  du  tableau  ci-dessus,  fig.  486. 

Appliquez  à  cette  mélodie  le  plus  fécond,  le  plus  artistique  de 
nos  principes  rythmiques  :  rythmer,  les  mots;  vous  obtenez  les 
résultats  suivants,  ictus  sur  les  syllabes  2,  4,  7  et  9  : 
+  +  +  + 

1  2  3  1  5  C  7  s  9 


Ut     sé-     de-       at     cum  prin-   ci-      pi-     bus 

Fig.  4Q2. 

En  soi,  rien  ne  s'oppose  à  cette  disposition,  bien  qu'elle  ne  soit 
pas  merveilleuse  comme  résultat  musical. 

Prenez  maintenant  le  deuxième  texte  du  même  tableau,  et 
appliquez  le  même  principe  :  rythmera  les  mots  : 


■1            ô            G            7          (S) 
-■ i- — = 


t 


câ-    put    Jo-       an-  nis     Ba-    pti-  stae 

^^4'"-  -/PS- 
et  vous  avez  les  ictus  sur  les  syllabes  2,  5,  9. 
Le  troisième  texte,  traité  de  même, 


(1)  2  3 


3) 


h 


quin-que     mil-     li-       a      hô-    mi-     num 

Fig.  4g4. 

amène  les  ictus  sur  les  syllabes  3,  G,  9. 

Trois  textes,  trois  rythmes  ;  un  quatrième,  un  cinquième  texte 
vous  conduirait  à  de  nouveaux  rythmes. 

Si,  abandonnant  le  principe  de  rythmer  les  mots.,  vous  avez 
recours  à  la  règle  de  la  coïncidence  des  accents  et  des  ictus,  vous 
arrivez  également  à  des  divergences  de  rythme  pour  chaque 
texte. 

Si  vous  mélangez  les  deux  principes,  passant  de  l'un  à  l'autre 
selon  la  variété  des  textes,  même  résultat  :  confusion,  bariolage 
ridicule  de  rythmes  contradictoires  pour  une  même  mélodie  ! 
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828.  —  Le  texte  n'est-il  donc  pas  toujours  un  guide  infaillible, 
sur  lequel  le  rythmicien  est  en  droit  de  compter  pour  établir  la 
marche  de  sa  mélodie? 

Nous  en  doutons  très  fort  :  une  telle  liberté  des  textes  sur  une 
même  mélodie  en  dit  long-  sur  la  théorie  du  rythme  oratoire  pur. 
Mais  comment  se  tirer  d'affaire  en  pareille  impéisse? 

829.  —  Rien  de  plus  facile  de  rythmer  ces  mélodies  syllabiques, 
à  l'aide  de  la  mênic  viclodic,  appliquée  à  des  textes  plus  coîirts, 
exigeant  des  synérèses  musicales  sur  des  S3ilabes  fixes,  toujours 
les  mêmes. 

La  section  B  de  notre  tableau,  p.  537,  donne  un  premier  "rensei- 
gnement :  les  notes  5  et  G  sont  réunies  en  clivis  sur  une  seule 
S3'llabe  :  donc,  dans  les  textes  syllabiques,  la  note  ô  portera 
toujours  un  ictus  rythmique,  quelle  que  soit  la  syllabe  qui  lui 
correspond.  De  plus,  un  ictus  rythmique  ne  peut  pas  trouver 
place  sur  la  note  4,  puisque  deux  appuis  rythmiques  ne  peuvent 
pas  naturellement  se  suivre. 

La  section  C  du  même  tableau  confirme  d'abord  la  réunion  des 
notes  ô  et  0  et  ensuite  nous  montre  celle  des  notes  2  et  3,  Nous 
voilà  définitivement  fixés  sur  le  rythme  de  toutes  nos  incises 
syllabiques  : 
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Il  n'y  a  pas  à  hésiter,  il  n'y  a  qu'à  se  laisser  conduire  par  la 
musique  et  par  les  manuscrits. 
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830.  —  Il  y  aurait  beaucoup  à  dire  sur  l'application  des  diffé- 
rents textes  à  cette  incise  musicale;  ce  n'est  pas  le  lieu  :  le  petit 
tableau  publié  ici  pourra  servir  de  sujet  de  méditation  aux 
lecteurs  qui  s'intéressent  à  nos  études.  Nous  renvo5^ons  à  la 
Revue  Grégorienne,  1924,  pp.  41-57,  où  l'incise  a  été  étudiée  avec 
quelque  détail  (i).  On  y  verra  comment  elle  se  raccourcit  au 
besoin,  lorsque  le  texte  est  décidément  trop  court;  le  compositeur, 
contraint  par  la  pénurie  de  syllabes  à  modifier  la  mélodie,  supprime 
alors  une  note,  et  groupe  un  peu  différemment  celles  qui  lui 
restent.  Nous  ne  pouvons  entrer  ici  dans  toutes  ces  considérations. 
Il  nous  suffit  de  constater  que  les  synérèses  restent  aux  mômes 
places,  et  donc  que  l'incise  garde  son  type  rythmique^  tant  que  la 
mélodie  conserve  son  intégrité,  son  t3'pe  mélodique. 

831.  —  Dans  le  cas  particulier  que  nous  étudions,  les  signes 
rj^thmiques  des  manuscrits  ne  sauraient-ils  pas  nous  aider,  sans 
le  recours  aux  sjnérèses?  ou  du  moins  ne  coniîrmeraient-ils  pas 
ce  que  nous  apprenons  de  ces  synérèses? 

Non.  Voici  la  notation  de  Hartker  pour  la  première  incise  du 
tableau  : 
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ut     se-    de-      at     cum  prin-   ci-     pi-     bus 
Fig.  4ç6. 

832.  —  On  le  voit,  les  notes  ictiques,  2  et  5,  les  plus  difficiles 
à  trouver,  ne  sont  surchargées  d'aucun  signe  rythmique  parti- 
culier :  sans  doute  Hartker  pensait  que  le  rythme  de  ces  antiennes 
était  bien  connu,  ou  que  du  moins  les  incises  avec  synérèses 
suffiraient  aux  chantres  de  son  monastère  pour  se  tirer  d'affaire. 
Aujourd'hui  il  ne  faut  plus  compter  sur  cette  science  du  chant 
grégorien  pour  l'immense  majorité  de  nos  chanteurs  et  de  nos 
chanteuses;...  il  est  nécessaire  de  les  guider  par  des  indications 
supplémentaires. 

(i)  Cf.  aussi,  Mo/iograp/u'cs  Grcgoj'icnncs,  n°  vu. 
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Les  membres  de  nos  scholae  et  maîtrises  ne  sont  pas  tenus  de 
savoir  où  poser  en  principe  tous  les  appuis  rythmiques,  surtout 
dans  le  chant  syllabique  ;  mais  ils  sont  tenus  de  chanter  correc- 
tement. Comment  le  feront-ils  sans  indications  spéciales? 

La  même  nécessité  s'impose  a  fortiori  pour  les  accompagnateurs, 
car  une  édition  vraiment  pratique  doit  leur  indiquer  la  place  de 
leurs  accords. 

§  3.  —  Objectivité  de  nos  signes  rythmiques. 

833.  —  Une  dernière  remarque  :  c'est  la  sécurité  qui  naît  de 
nos  longues  comparaisons  et  de  nos  analyses  minutieuses,  quant 
à  la  place  des  ictus  rythmiques. 

Sans  doute,  quelques-uns  sont  douteux;  il  y  a  liberté,  nous 
l'avons  dit;  mais,  même  dans  ce  cas,  nous  n'avons  pas  manqué 
d'indiquer  les  raisons  objectives  sur  lesquelles  repose  notre 
choix  (i). 

-  Les  autres,  et  c'est  le  très  grand  nombre,  sont  absolument 
certains  pour  quiconque  est  musicien.  A  la  vérité,  ces  derniers  ne 
sont  pas  tous  formellement  dans  les  manuscrits  ;  mais  aucun  des 
signes  de  ponctuation  rythmique  employés  dans  l'édition  vaticane, 
y  compris  les  «  blancs  »  et  toute  la  hiérarchie  des  barres,  ne  se 
voit  non  plus  dans  les  manuscrits  (2)  î 

On  voudra  bien  reconnaître  que  nos  appuis  rythmiques  découlent 
de  façon  certaine  de  la  structure  mélodique,  du  groupement 
neumatique,  ou  du  rythme  normal  des  mots  latins.  Tout  cela  est 
parfaitement  objectif,  et  a  le  droit  de  faire  loi. 

Là  encore,  nous  n'inventons  rien  ;  tout  notre  travail  consiste 
uniquement  à  reconnaître  le  rythme  naturel  des  mélodies  grégo- 
riennes, et  à  l'indiquer,  par  des  signes  .spéciaux,  à  tous  ceux  — 
et  ils  sont  légion  —  qui  n'ont  pas  le  loisir  de  se  livrer  à  ces 
patientes  et  laborieuses  recherches,  mais  qui  ont  le  droit  d'inter- 
préter avec  goût  et  intelligence,  et  dans  leur  forme  authentique, 
les  formules  inspirées  et  si  riches  de  vraie  beauté,  dans  lesquelles 
l'Eglise  a  voulu  envelopper  sa  prière  officielle. 

(i)  Cf.  Monographies  Grégoriennes^  n"  m,  Le  chant  «  authentique  »  du 
Credo ^  P-  27. 

(2)  Cf.  Notre  Causerie  sur  les  signes  rythtniques  et  leur  utilité. 


CHAPITRE  XL 

LA  PÉRIODE. 

MEMBRES  ET  PHRASES  (i). 

834.  —  Après  l'étude  des  vwts  isolés  (ch.  m,  iv,  v,  vi), 

après  l'étude  des  incises  (ch.  vn,  vni,  ix,  x), 
vient  l'étude  des  membres  et  dts  périodes  ; 
et  nous  parvenons  ainsi  au  terme  de  cette  longue  analyse. 

835.  —  Nous  parlons  de  mcjiibres;  mais  déjà  on  connaît  ce 
qu'est  le  membre,  car  rincisc  n'est  qu'un  petit  membre,  nous 
l'avons  insinué  plusieurs  fois;  et  tout  ce  qui  a  été  dit  de  V  incise, 
de  sa  formation,  de  l'unité  de  ses  éléments,  s'applique  exactement 
aux  membres.  Il  n'y  a  pas  à  y  revenir. 

830.  —  Aussi  bien  s'agit-il  désormais  moins  de  l'étude  intrin- 
sèque des  merhbres  isolés,  que  de  Vnnion  des  metnbrcs  entre  eux, 
dans  la  grande  unité  de  la  phrase. 

On  a  pu  remarquer  en  effet  que,  dans  les  exemples  donnés 
dans  les  précédents  chapitres,  rien  n'est  achevé  :  sens  littéraire, 
sens  mélodique,  développement  dynamique,  tout  reste  incomplet, 
en  suspens  ;  tout  demande  un  complément.  A  cela  rien  d'étonnant; 
nous  n'avons  étudié  que  des  membres,  des  tronçons  de  phrase. 
Pour  constituer  la  période,  il  faut  réunir  les  membres  entre  eux  et 
leur  infuser  une  commune  vie.  L'être  mélodique  et  rythmique  se 
trouvera  ainsi  constitué  dans  son  intégrité. 

Avec  la  période,  nous  arrivons  au  faîte  de  Fédilice  rythmique 
que  nous  nous  efforçons  de  construire.  Tout  ce  que  nous  avons 
étudié  jusqu'ici  :  les  temps  premiers,  les  temps  composés,  le 

(i)  Le  chap.  xi  est  presque  entièrement  extrait  du  Vll'^  vol.  de  la  Paléogr. 
Mus.,  pp.  244-249  et  258-297.  Ces  pages  retrouvent  ici  leur  vraie  place;  car, 
lorsqu'elles  ont  été  écrites  il  y  a  vingt  ans  passés,  elles  étaient  destinées  au 
Nombre  Musical;  ce  n'est  que  sur  la  demande  instante  de  nombreux  amis,  à 
qui  nous  les  avions  alors  communiquées,  qu'elles  ont  été  insérées  dans  la 
Paléographie^  comme  complément  à  l'enseignement  sur  le  rythme  du  mot 
latin. 
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rythme  élémentaire  des  mots,  le  r3thme  plus  large  des  incises  et 
des  membres,  tout  cela  n'avait  qu'un  but  :  nous  conduire  au  setil 
vrai  grand  rythme,  celui  de  la  phrase  et  de  la  période. 

837.  —  L'étendue  de  la  phrase,  dans  le  chant  grégorien,  est 
extrêmement  variable  :  il  y  a  des  phrases  longues,  très  longues, 
d'autres  courtes,  très  courtes. 

Nous  disons  très  courtes,  car  un  membre,  une  simple  incise 
peut,  à  elle  seule,  constituer  une  petite  phrase.  Mais  ce  n'est  pas 
l'ordinaire  :  la  phrase  grégorienne  se  compose  le  plus  souvent  de 
deux,  trois,  quatre,  cinq  membres  et  plus. 

838.  —  Dès  lors  il  importe  à  une  bonne  exécution  de  savoir  : 

a)  comment  distinguer  chacun  des  membres  ; 

b)  comment  les  unir,  afin  de  parvenir  à  l'unité  de  la  phrase. 

La  réponse  à  ces  deux  questions  formera  la  division  et  le 
contenu  de  ce  chapitre,  qui,  pour  la  pratique,  est  d'une  impor- 
tance capitale. 

ARTICLE    1.  —  DISTINCTION  DES  MEMBRES. 

§  1.  —  Les  pauses  ou  coupes, 
causes  extrinsèques  de  distinction. 

A)  Phrase  d'un  seul  membre. 

839.  —  Lorsqu'une  phrase  grégorienne  ne  se  compose  que 
à-'uii  membre,  il  est  clair  que  la  fin  de  ce  membre-phrase  se  fait 
sentir  par  le  seul  fait  qu'il  y  di  pause,  arrêt,  au  terme  de  la  petite 
antienne. 

Dans  le  cours  des  phrases  suivantes  (i),  il  n'}-  a  pas  apparence 
de  pause,  de  coupe,  de  division  ;  elles  se  chantent  eursim,  d'un 
bout  à  l'autre.  Elles  servaient  autrefois  de  refrain,  vif,  alerte, 
après  chaque  verset  de  psaume  ;  on  les  rencontre  surtout  dans  le 
Psautier. 

(i)  Nous  aurions  à  proposer,  sur  la  chironomie  employée  dans  ce  chapitre, 
comme  dans  les  précédents,  beaucoup  de  variantes  de  détail  ad  libitum;  il  est 
préférable  de  les  omettre,  pour  ne  pas  disperser  l'attention.  On  verra,  au 
ch.  XIV,  la  grande  liberté  que  nous  laissons  au  chef  de  chœur  dans  le  choix 
de  sa  chironomie. 
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Fig.  4çy. 

B)  Phrase  de  deux  membres. 

840.  —  Même  unité  à  l'intérieur  de  chacun  des  membres 
entrant  dans  la  composition  d'une  phrase.  La  pause,  la  coupe  à 
la  fin  de  chaque  membre  est  l'une  des  causes  extrinsèques  les  plus 
efficaces  de  distinction.  La  pause  les  distingue  en  autant  de 
sections,  et,  par  là-même,  donne  à  chacun  une  existence  propre, 
une  réelle  unité,  d'ordre  inférieur  à  l'unité  de  la  phrase,  mais 
supérieur  à  l'unité  du  rythme-mot. 

(i)  Celles   de  ces  antiennes  qui  ne  sont  pas  dans  l'Antiphonaire  romain 
se  trouvent  dans  l'Antiphonaire  monastique  ou  dans  le  Responsorial. 
Rythme  Gré!?.  T.  II.  —  18 
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Une  coupe  au   centre  d'une   phrase  détermine  aussitôt  deux 
incises  ou  membres  : 
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Fig.  4ç8. 

841.  —  La  longueur  de  chaque  membre,  dans  cette  dernière 
antienne,  autorise  une  subdivision  rythmique  après  les  mots 
annuntiavérunt  et  éjus,  mais  sans  pause  proprement  dite,  le  temps 
de  cette  pause  étant  rempli  par  la  seconde  note  de  la  clivis  ;  cette 
clivis  forme  une  sorte  de  coupe  rythmique //;«z«z>?é?. 
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Il  y  a  donc  deux  espèces  de  coupe  :  la  coupe  masculine  ou  ictiqtce, 
et  la  coxiÇQ  féminine  q\x  postictiqiie  (i). 

842,  —  Notons  en  passant  que  cette  subdivision  rythmique 
partage  le  membre  en  deux  incises. 

Encore  que 'souvent,  comme  nous  l'avons  dit,  incise  et  membre 
se  confondent,  et  qu'il  soit  assez  difficile  de  tracer  théoriquement 
entre  l'une  et  l'autre  une  ligne  très  nette  de  démarcation,  on 
pourrait  donc  d'une  certaine  manière  les  distinguer. 

Incise  et  membre  ont  de  commun  de  former  une  nnité  rythmique 
plus  ou  moins  importante;  l'incise  est  tantôt  membre,  tantôt 
seulement  pars  vievibri,  formant  alors  une  unité  plus  restreinte, 
moins  complète  que  le  membre  proprement  dit,  comme  une  sorte 
de  subdivision  logique  des  membres  un  peu  longs.  Toutefois,  la 
différence  n'est  pas  telle  qu'il  y  ait  lieu  de  les  étudier  séparément; 
pratiquement,  on  peut  les  assimiler  et  les  ranger  dans  la  même 
catégorie. 

C)  Phrase  de  trois  membres. 

843.  —  Deux  pauses  ou  coupes,  au  centre  d'une  phrase,  déter- 
minent trois  incises  ou  membres. 
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Be-nc    ômni-    a   fé-cit  :  surdos  fé-Cit   audi- re,       et  mi'i-tos  lôqui. 
(i)  1"  vol..  p.  78,  n°=  132,  133,  134. 


54^  TROISIÈME    PARTIE.    —   CHAPITRE   XI. 
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■      '    • 

■       2    " 

■      ■•    ■• 

-     S  .       ■  S  ■ 

Mé-cum  e-nim  hâbe- 

0  custcSdem  côrpo-ris  mé-   i, 
Phrase 

Ange-lum  Dômi-ni. 

l^"^  membre 

2-  membre 

3'  membre 

f  -^ 

1 

1 

b 

Ant. 

■      ■  '  ■  a  ■  ■ 

S        - 

a      ■       ■   ~     ' 

■  % 

In  tympano    et  chô-ro,       in  chôrdis  et  ôrgano       laudâ-te  Dé-  uni. 
Fig.  4ÇÇ. 

D)  Phrase  de  quatre  membres. 

844.  —  Enfin  ^roz's  coupes  au  centre  d'une  phrase  la  divisent 
en  quatre  membres,  ou,  si  l'on  veut,  en  quatre  incises  et  en  deux 
membres.  Nous  n'examinons  pas  ici,  nous  le  répétons,  ce  qui  dis- 
tingue l'incise  du  membre,  mais  bien  plutôt  leur  caractère  commun, 
à  savoir  l'existence  propre,  l'unité  réelle  conférée  à  chacune  des 
divisions  de  la  phrase  par  le  seul  fait  de  la  coupe.  C'est  à  ce  point 
de  vue  spécial  que  nous  nous  plaçons  en  ce  moment,  sans  nous 
attarder  à  discuter  sur  les  mots. 

Les  antiennes  de  quatre  membres  ou  incises  sont  très  nom- 
breuses; on  en  trouve  à  chaque  page  dans  l'Antiphonaire. 

(i)  La  version  vaticane  ne  traduit  pas  Hartker,  nous  l'abandonnons  ici. 
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l*^"^  membre 
!''<=  incise  2^  incise 

i      _  Pr.    I      ^ 


■  *       g 


Sé-men  ce- ci- dit     in    tér-ram    bô-nam,    et    ât-tu- lit  frû-ctum, 
2«  membre 
3<^  incise  4^  incise 


A^ 


à-  li-  ud  centé-  si-mum,    et  â-  li-   ud   se-xa-gé-  simum. 

Fig.  300. 

Ces  périodes  sont  vraiment  parfaites  :  «  Pour  être  parfaite,  dit 
Cicéron,  une  période  doit  se  composer  de  quatre  parties  distinctes 
qu'on  appelle  membres.  C'est  cette  période  carrée  qui  remplit  le 
mieux  l'oreille.  Cependant,  il  faut  quelquefois  ou  franchir  ces 
limites  ou  rester  en  deçà,  suivant  les  besoins  de  l'oreille  (i)  ». 

845.  —  Voici  un  autre  exemple  où  les  incises  s'allongent  et 
deviennent  de  vrais  petits  membres  : 

l'^"'  membre 
V"  incise  2°  incise 


'    '  ,    .^=i=.^^^W-^ 


Ant.  ,«,a*  ^    •  'l^ 


Qui    me     con-fés-sus    fii-    e-   rit         co-ram  ho-mi-  ni-  bus, 
2^  membre 
3=  incise  4"^  incise 


■      ■      ■ 


X 


, — . ^ — p. 

con-fi-  té- bor     et     é-  go       é-    um     co-  ramPâ-tre    mé-  o. 

Fig.  SOI. 

846.  —  Il  existe  des  pièces  musicales  de  plus  de  quatre 
membres;  il  suffit  à  notre  but  d'avoir  montré  comment  les  coupes 
divisent  les  phrases  en  sections  distinctes. 

(i)  Or.  Lxvi. 
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847.  —  Est-il  besoin  de  rappeler  que  \a  pause,  considérée  à  ce 
point  de  vue  restreint  et  extrinsèque,  ne  saurait  à  elle  seule  orga- 
niser et  constituer  le  membre  dans  sa  perfection.  Il  ne  suffit  pas,  en 
effet,  pour  atteindre  ce  but,  de  chanter  vaille  que  vaille  chacun 
des  membres  d'une  phrase  et  de  bien  détailler  les  pauses  qui  les 
limitent;  non,  en  réalité,  chaque  membre,  avant  de  parvenir  à  sa 
pause,  doit,  à  mesure  qu'il  se  déroule,  se  révéler  dans  son  unité 
au  moyen  des  liens  animés  intrinsèques,  littéraires,  mélodiques, 
intensifs,  rythmiques,  agogiques  qui  enchaînent  et  vivifient  les 
mots,  les  groupes  de  notes.  La  pause,  elle  aussi,  est  mélodie,  inten- 
sité, etc.  ;  elle  est  principe  d'union  aussi  efficace  que  toutes  les 
autres  notes;  elle  n'est  pas  un  poteau  légalement  planté  entre 
deux  propriétés  pour  les  limiter.  Bien  comprise,  elle  servira  de 
lien  entre  les  membres  d'une  même  phrase  :  tout  en  distinguant 
les  membres,  elle  saura  les  tinir. 

§  2.  —  Nombre  et  valeur  des  pauses. 

848.  —  La  longueur  des  incises,  des  membres  et  des  phrases  est 
très  variable  ;  dès  lors  on  peut  se  demander  si  le  nombre  et  la 
valeur  des  pauses  correspond  exactement  à  la  variété  des  phrases, 
en  d'autres  termes  s'il  y  a  autant  de  sortes  de  pauses  qu'il  y 
a  de  sortes  d'incises,  de  membres,  de  phrases. 

Il  faut  répondre  avec  précision  à  ces  questions  en  examinant, 

a)  combien  il  y  a  de  sortes  de  pauses  ou  de  morae  vocis; 

b)  quelle  est  la  valeur,  la  durée  de  ces  diverses  pauses. 

A)  Les  diverses  sortes  de  pauses. 

849.  —  L'enseignement  ordinaire  énumère  trois  principales 
pauses  : 

après  les  mots, 

après  les  incises  et  les  membres  de  phrases, 
après  \qs  phrases. 
Vo5^ons  ce  qu'il  en  est. 

850.  —  Guy  d'Arezzo,  dans  un  texte  très  connu,  nous  donne  le 
procédé  au  moyen  duquel  nous  pouvons  pratiquement  distinguer 
les  diverses  sections  de  la  phrase  et  par  suite  les  pauses  ou  morae  : 
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«  Ténor  vero,  id  est,  mora  ultimae  vocis,  qui  in  syllaba  quantu- 
luscumque  est,  amplior  in  parte,  diutissimus  vero  in  distinctione, 
signuin  in  his  divisionibus  existit  (i).  » 

Le  signe  de  ces  divisions,  d'après  Guy,  serait  donc  une  tenue 
ou  retard  de  la  voix  (2)  sur  les  dernières  syllabes  : 

a)  des  mots  (3)  =  in  syllaba, 

b)  des  membres  =  in  parte, 

c)  des  phrases  =  in  distinctione. 

851.  —  Hucbald  dit  à  son  tour  : 

«  Ego  suni  vix,  —  veritas  et  viTA,  —  alléluia,  alleluih.  Solae  m 
tribus  membris  ultimae  longae,  reliquae  brèves-  sunt  ».  Chaque 
division  ou  membre  est  signalé  par  la  longueur  de  la  dernière 
syllabe  ;  toutes  les  autres  syllabes  sont  brèves. 

852.  —  Remarquons  le  silence  d'Hucbald  sur  le  léger  retard 
(ténor  quantuluscumque)  qui,  d'après  Guy  d'Arezzo,  doit  distinguer 
les  syllabes  musicales,  ou  mots.  Ce  ténor  qua^ituluscumque  est  si 
peu  sensible  qu'Hucbald  «  n'en  parle  pas  »  (4). 

853.  —  Il  a  raison,  car  ce  retard,  cette  mora  ultimae  vocis  entre 
les  mots  intimement  unis  par  le  sens,  souvent  n'existe  pas.  On  a 
vu,  au  ch.  VII,  p.  301  et  suiv.,  que  les  syllabes  finales  de  mots 

(i)  Micrologus,  éd.  Amelli,  p.  35. 

(2)  Nous  n'entrons  pas  ici  dans  la  discussion  de  cette  expression  «  mora 
vocis  ».  Que  «  vo.t  »  signifie  «  voix  »  ou  «  mot  »,  le  retard  de  la  voix  doit 
porter,  selon  les  cas,  tantôt  sur  la  dernière  syllabe  du  mot,  tantôt  sur  le  mot 
tout  entier. 

(3)  D'après  le  commentaire  d'Aribon. 

(4)  «  Dans  cette  antienne  (Ego  sum  via),  l'auteur  compte  trois  membres 
distincts  ;  il  ne  considère  comme  longue  que  la  syllabe  qui  termine  chacun  de 
ces  membres;  les  autres  sont  des  syllabes  brèves.  Solae  in  tribus  membris 
ultimae  longae,  reliquae  brèves.  Pourquoi  ces  syllabes  ou  ces  notes  finales  sont- 
elles  longues,  si  ce  n'est  pour  distinguer  par  une  pause  les  différents  membres? 
C'est  bien  là,  ce  semble,  la  tenue  qui  selon  Guy  d'Arezzo  doit  se  faire  sur  la 
dernière  note  des  divisions  qui  partagent  la  mélodie  :  ténor,  id  est  mora  ultimae 
vocis.  Après  une  simple  syllabe  musicale,  cette  tenue  est  très  peu  sensible, 
ténor  in  syllaba  quantuluscumque,  c'est  pourquoi  notre  auteur  n'en  parle  pas  ; 
il  n'appelle  longue  que  la  syllabe  finale  de  chaque  membre  :  in  tribus  membris 
ultimae  longae,  reliquae  brèves.  Ce  sont  ces  longues  finales  qui,  en  marquant  la 
division  des  membres,  donnent  du  nombre  au  chant  :  sic  itaque  numerose  est 
caneie  longis  brevibusque  sonis  ratas  mort{las  metiri  ».  DOM  J.  POTHIER. 
Mélodies  Grégoriennes,  p.  145. 
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privées  d'ictus  ou  de  touchement  rythmique  n'ont  pas  la  moindre 
apparence  de  morae  vocis.  Ainsi  dans  l'exemple  cité  : 

— -     -  -       ^.  - 


Sân-cta     Dé-        i         Gé-     ni-     trix 
Fig.  502. 

la  seule  syllabe  ou  note  longue  est  la  dernière. 

854.  —  Lorsque  les  mots  sont  rythmés,  c'est-à-dire,  ont  un 
touchement  sur  leur  dernière  syllabe,  le  cas  est  un  peu  différent  : 
il  y  aurait  facilement  tendance  à  l'allongement.  Nous  pensons 
que  le  quantuluscumquc  peut  s'entendre  alors  de  ce  sentiment  de 
lourdeur,  d'arrivée,  d'appui  fugitif,  qui,  sans  exiger  un  allonge- 
ment, indique,  comme  toute  thésis,  l'endroit  où  devrait  se  placer 
le  repos,  la  note  longue,  si  l'on  devait  suspendre  la  mélodie. 

Il  y  a  pourtant  des  cas  où,  même  alors,  l'entraînement  mélo- 
dique ne  permet  pas  d'arrêt,  comme  dans  cet  exemple  : 


Ant.         S^ 
Iste  sanctus. 


Scit        e-    nim   Pâ-    ter    vé-  ster    cae-  lé-  stis 
Fig-  503- 

il  est  impossible  de  s'attarder  sur  la  note  de  thésis  affectant  la 
syllabe  finale  de  chaque  mot,  sauf  sur  la  dernière.  Pratiquement, 
le  cas  est  le  même  que  dans  l'exemple  Sancta  Dei  Génitrix,  et 
mieux  vaut  ne  pas  parler,  à  l'exemple  d'Hucbald,  d'une  mora 
vocis  qui  n'est  pas  perceptible. 

Si  nous  rythmons  son  antienne,  plusieurs  mots,  à  l'intérieur 
des  membres,  ont  leur  touchement  rythmique  régulier  sur  la 
dernière  syllabe,  là  même  où  Hucbald  ne  signale  aucune  mora 
vocis.  Nous  marquons  ces  passages  d'un  astérisque  : 


\ '  ;  -  ': 

H ■ ■ 


^w- 


E-go    sum  vi-   a,     vc- ri- tas  et  vi- ta,        al-le- lu-    ia,    al-le-lû-    ia. 

Fig.  S04. 
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La  mora  vocis  ne  devient  réellement  perceptible,  et  ne  peut  être 
traduite  dans  l'écriture,  qu'à  la  fin  des  incises,  des  membres  de 
phrase  et  des  phrases.  A  la  fin  des  mots,  elle  est  si  légère,  comme 
valeur  de  temps,  qu'il  faut  la  négliger  dans  l'écriture  et  dans 
l'exécution. 

855.  —  Il  n'y  a  donc,  en  réalité,  que  deux  sortes  de  morae  vocis  : 
la  mora  vocis,  à  la  fin  des  incises  et  des  membres  de  phrase  ; 
la  mora  vocis  à  la  fin  des  phrases. 

B)  Valeur  ou  durée  des  pauses. 

856.  —  Quelle  est  la  valeur  quantitative,  la  durée,  qu'il  convient 
de  donner  à  chaque  mora  vocisi 

\°  DOCTRINE  DES  ANCIENS. 

857.  —  Le  texte  déjà  cité  de  Guy  donne  cette  règle  très  large,  que 
la  mora  doit  être  plus  longue  après  la  phrase  (distinctio)  qu'après 
le  membre  :  amplior  itt  parte...  diutissimus  vero  in  distinctione. 

Cette  règle  est  basée  sur  la  nature;  il  suffit  de  l'énoncer  pour  en 
reconnaître  la  vérité.  On  peut  la  formuler  ainsi  en  lui  laissant  sa 
largeur  : 

Le  retard  de  la  voix  sur  la  dernière  note  ou  syllabe  doit  être 
proportionné  à  r importance  littéraire  ou  mélodique  de  la  division. 

858.  —  En  voici  une  autre,  tout  aussi  naturelle  :  elle  est  tirée 
des  Instituta  Patrmn  et  s'applique  aux  viorae  comme  aux  silences  : 

«  Si  morose  ca7itamus,  longior  pausa  fiât  ;  si  propere,  brevior  ». 
La  durée  des  pauses  doit  êtj'e  en  rapport  avec  le  mouvement  général 
de  la  récitation  oti  du  chant  (i). 

«  Si  par  exemple,  dit  D.  Pothier,  le  mouvement  se  trouve  avoir 
une  vitesse  double,  les  pauses  [moi-ae  et  silences]  seront  abrégées 
de  moitié;  si  au  contraire,  le  mouvement  est  moitié  plus  lent,  les 
pauses  seront  doublées  (2).  «  Verum  si  aliquoties  causa  variationis 
mutare  morani  velis,  id  est,  circa  initium  aut  fittem  protensiorem  vel 
incitatioron  cursum  facere,  duplo  id  feceris,  id  est,  ut  productam 
moram  in  duplo  correptiore  seu  correptam  immutes  duplo  longiore  *  (3). 

(i)  Inst.  Pat.  —  Gerbert,  i,  6. 

(2)  Mél.  Grég.  p.  146. 

(3)  Gerbert,  i,  p.  183,  cité  par  D.  Pothier,  /,  c. 
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859.  —  Que  faut-il  penser  de  ces  règles? 

A  coup  sûr,  ces  deux  règles  sont  excellentes;  mais  dès  qu'il 
s'agit  de  les  appliquer  au  chant  choral,  elles  ont  un  grave  défaut  : 
elles  sont  vagues,  flottantes,  et  donnent  lieu  à  diverses  interpré- 
tations. Ni  les  auteurs,  ni  la  notation,  ne  nous  donnent  des  rensei- 
gnements plus  précis;  et  nous  n'exceptons  pas  de  ce  jugement 
'même  les  notations  rythmiques,  dont  les  indications  précieuses 
laissent  place  encore  à  de  larges  indécisions. 

860.  —  II  n'}^  a  pas  à  s'en  étonner;  ce  vague  provient  de  la 
nature  même  du  nombre  grégorien,  de  ses  analogies  avec  le 
nombre  oratoire.  Et,  soit  dit  en  passant,  cette  absence  de  tout 
signe  graphique  pour  les  morae  et  les  silences  dans  la  notation 
purement  neumatique  n'est  pas  un  détail  de  mince  importance, 
quand  il  s'agit  de  déterminer  la  nature  du  rythme  des  mélodies 
romaines.  Elle  entraine  avec  elle  une  liberté  d'interprétation  qui 
permet  de  l'assimiler  sûrement,  sur  ce  point,  au  nombre  oratoire, 
et  suffit  à  détruire  par  la  base,  et  en  quelque  sorte  a  priori,  tous 
les  systèmes  imaginés  par  les  mensuralistes. 

En  effet,  tout  est  mesuré  dans  une  musique  mesurée  :  les  pauses, 
les  silences,  comme  les  notes  exprimées  ;  car  tous  ces  éléments 
comptent  dans  la  mesure.  A  la  disposition  d'une  telle  musique  se 
présentent  toutes  sortes  de  signes  pour  figurer  les  notes,  les 
{)auses,  les  silences  avec  toutes  leurs  variétés.  La  musique  grecque 
avait  ses  signes  de  pauses  et  de  silences,  la  musique  mensuraliste 
du  Moyen- Age  avait  les  siens;  on  connaît  ceux  de  la  musique 
moderne. 

Mais  où  sont  donc  ceux  de  la  musique  grégorienne  prétendue 
mesurée?  Il  faut  les  imaginer  de  toutes  pièces  :  les  théoriciens 
n'y  font  aucune  allusion,  la  notation  n'en  offre  pas  la  moindre 
trace  (i).  Comment  l'art  grégorien  pourrait-il  être  mesuré,  au  sens 
moderne  ? 

Contre  cette  simple  remarque  viendront  toujours  se  briser  les 
systèmes  mensuralistes. 

(i)  Il  y  a  bien,  ça  et  là,  dans  les  manuscrits,  quelques  indications  :  les  signes 
et  les  lettres  des  manuscrits  rythmiques,  la  croix  du  codex  6oi  de  Lucques,  etc. 
Mais  ces  indications  sont  vagues  et  ne  précisent  aucunement  la  durée  de  la 
pause. 


MEMBRES   ET   PHRASES.  555 

Pour  nous,  au  contraire,  cette  absence  totale  des  signes  précis 
de  durée  pour  les  pauses  et  les  silences  ne  nous  embarrasse 
pas  plus  que  l'absence  totale  des  signes  de  durée  pour  les  notes 
exprimées;  elle  confirme  ce  que  nous  savons  du  rythme  grégo- 
rien, à  savoir,  l'étroite  analogie  qui  existe  entre  le  nombre  oratoire 
et  le  nombre  musical  grégorien;  tous  les  deux  sont  nombre^  ce 
qui  entraîne  pour  les  deux  arts,  oratoire  et  musical,  une  certaine 
Uberté. 

2°  PRINCIPE  GÉNÉRAL  D'INTERPRÉTATION. 

861 .  —  Peut-on  cependant  se  contenter,  dans  une  interprétation 
chorale  et  surtout  dans  l'accompagnement  par  l'orgue,  des  deux 
règles  citées  plus  haut? 

Nous  ne  le  croyons  pas,  et  une  longue  expérience  de  chœurs 
nombreux  nous  a  prouvé  que,  pour  obtenir  un  ensemble  parfait, 
une  réglementation  plus  précise  des  morae  et  des  silences  est 
nécessaire. 

Est-elle  possible?  Oui. 

862.  —  Mais  n'est-ce  pas  aller  contre  la  nature  et  la  liberté  du 
nombre  grégorien  que  de  fixer  des  choses  que  la  notation  n'a 
jamais  indiquées,  sauf  peut-être,  dans  une  certaine  mesure,  les 
notations  rythmiques? 

Nullement.  Cette  liberté  n'est  pas  aussi  large  qu'on  pourrait  se 
l'imaginer;  elle  est  plus  apparente  que  réelle.  Il  y  a  des  lois 
auxquelles  elle  ne  peut  échapper  et  qui  la  restreignent  singuliè- 
rement, en  sorte  que,  entre  le  trop  long  et  le  trop  court,  la  limite 
est  fort  étroite.  Et  puisque  les  notes,  les  syllabes,  ovA. pratiquement 
une  durée  si  bien  déterminée  qu'un  chœur  nombreux  peut  les 
exécuter  avec  ensemble,  on  ne  voit  pas  pourquoi  les  morae  et  les 
silences  ne  pourraient  pas  être  fixés  avec  la  même  précision. 
D'ailleurs,  c'est  une  nécessité  pour  l'exécution. 

Point  n'est  besoin  d'imaginer,  comme  on  l'a  fait,  tout  un  système 
de  pauses  :  pause  imperceptible  ou  apparentia  pausationis,  pausa 
■minima, pansa  minor, pausa  major,  pausa  maxima,  etc.;  c'est  vrai- 
ment compliquer  les  choses  à  plaisir,  et,  sous  prétexte  de  naturel 
et  de  souplesse,  rendre  l'exécution  des  mélodies  grégoriennes 
impossible.  La  réalité  heureusement  est  bien  plus  simple. 
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863.  —  Un  principe  général,  bien  clair,  nous  servira  de  point 
de  départ  : 

Dans  toute  musique,  le  système  des  pauses  et  des  silences  doit 
correspondre  exactement  à  celui  des  notes  ou  des  syllabes  exprimées. 

«  Les  silences,  a  fort  bien  dit  M.  Gevaert,  sont  des  éléments  de 
la  composition  rythmique,  au  même  titre  que  les  sons  dont  ils 
prennent  la  place  »  (i).  C'est-à-dire  que  les  retards  et  les  silences 
ont  exactement  la  même  valeur  quantitative  que  les  notes  ou 
syllabes  exprimées  ;  ils  se  comportent  de  la  même  manière. 

864.  —  Or,  nous  avons  vu,  chap.  vi,  p.  239,  qu'entre  les  diverses 
syllabes,  malgré  des  nuances  parfois  assez  perceptibles  de  durée, 
s'établit  une  sorte  de  tempérament  quantitatif  qui  les  ramène  à 
l'égalité. 

Ainsi  en  est-il  des  morae  et  des  silences.  Si  nous  voulions 
mesurer  avec  un  instrument  de  précision  la  longueur  des  pauses 
qui  existent  entre  les  divers  membres  d'une  mélodie  grégorienne, 
nous  trouverions,  comme  pour  les  syllabes,  des  nuances  de  durée; 
mais,  comme  pour  les  syllabes,  ces  nuances  se  fondent  dans 
l'ensemble  et  sont  ramenées  à  l'égalité,  à  l'unité  de  temps. 

865.  —  L'allongement  réel,  sensible,  d'une  S3ilabe  ou  note  (J  ) 
à  la  fm  d'une  incise  produit  sur  l'oreille  l'effet  d'un  doublement 
de  la  note,  on  peut  sans  crainte  la  considérer  comme  «  ;  ou,  si  cet 
allongement  n'est  qu'une  simple  nuance,  la  croche  demeure,  avec 
sa  valeur  légèrement  élargie  J  '  . 

Il  ne  peut  guère  en  être  autrement  ;  la  marche  égale  et  soutenue 
de  la  mélodie  pendant  toute  la  durée  des  membres  a  tellement 
habitué  l'oreille  à  la  norme  du  temps  premier  indivisible,  au 
groupement  binaire  ou  ternaire  de  ces  unités,  que  les  mêmes 
conditions  de  rythme  s'imposent  nécessairement  pour  les  temps 
de  mora  ou  de  silence.  11  ne  peut  y  avoir,  dans  une  même  phrase, 
deux  sortes  de  rythmes,  l'un  pour  l'intérieur  des  membres,  l'autre 
pour  les  retards  et  les  silences  :  l'instinct  musical,  l'équilibre  de  la 
phrase,  réclament  une  homogénéité  rythmique  complète  entre  ces 
deux  parties. 

(i)  Mus.  de  VAîit.  il,  p.  66. 


i 
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866.  —  C'est  une  loi  qui  s'applique  à  la  musique  de  toutes  les 
époques,  à  la  musique  grecque,  à  la  musique  mesurée  et  poly- 
phonique, à  notre  musique  avec  ses  pauses,  soupirs,  demi-soupirs, 
quarts  de  soupir  etc.,  qui  équivalent  aux  blanches,  aux  noires, 
aux  croches,  doubles-croches,  etc. 

Ainsi  en  est-il  des  inorae  dans  la  mélodie  grégorienne.  Théori- 
quement, la  plus  petite  des  morae  vocis  ou  plutôt  la  tendance  au 
retard  sera  à  peine  perceptible  et  n'ajoutera  presque  rien  au 
temps  premier  :  J  .  Ajoutée  à  une  note  ou  à  une  syllabe  simple, 
la  mora  vocis  xè,€i\Q.  l'augmentera  d'un  temps,  en  d'autres  termes, 
elle  la  doublera  :  •  .  Une  prolongation  plus  marquée  serait  de 
trois  temps  :  J.  ;  plus  longue  encore  de  quatre  temps  :  è  ,  etc., 
tout  cela  avec  tempérament. 

Il  en  va  de  même  pour  les  silences;  ils  auront  la  valeur  de  un, 
deux  ou  trois  temps  premiers. 

867.  —  Le  fractionnement  des  morae  et  des  silences  ne  peut 
pas  plus  exister,  dans  le  chant  grégorien,  que  celui  des  syllabes 
ou  notes  chantées  :  le  temps  premier,  qu'il  soit  exprimé  ou  sous- 
entendu,  est  toujours  indivisible.  C'est  une  conséquence  de  l'indi- 
visibilité du  temps  premier  exprimé. 

3°  APPLICATION   PRATIQUE  DE   CE   PRINCIPE. 

868.  —  Les  morae  vocis,  avec  ou  sans  silence,  doivent  être 
proportionnées  à  l'importance  des  divisions. 

Ces  divisions,  nous  les  connaissons,  ce  sont  : 
a)  les  mots, 

h)  les  incises  ou  petits  membres  et  les  membres, 
c)  les  phrases. 

a)  De  la  mora  vocis  entre  les  mots. 

869.  —  Nous  parlons  ici  des  mots  intimement  unis  par  le  sens 
et  par  la  mélodie. 


g 


^ 

■ 

+ 

+ 

« 

1 

■ 

J\t 

1 

vU* 

Can-tâ-  te  Dé-  mi-  no  fun-dâ-  tus    e-  nim  é-   rat 


558  TROISIÈME   PARTIE.   —  CHAPITRE   XI. 

Nous  l'avons  déjà  écartée,  car 

ou  bien  la  mora  vocis  n'existe  pas  du  tout, 
ou  bien,  si  elle  existe,  elle  se  perd  dans  l'élasticité  du  tempé- 
ravietit  quantitatif,  comme  se  perd  pour  l'oreille  l'altération  légère 
des  sons  produits  par  le  tempérament  sur  l'orgue  ou  le  piano. 

Le  tempérament  sonore  consiste  dans  «  l'identification  des  sons 
très  rapprochés  les  uns  des  autres  » . 

Le  tempérament  quantitatif  consiste  dans  l'identification  de 
durées  très  rapprochées  les  unes  des  autres. 

h)  De  la  mora  vocis  entre  les  incises  et  entre  les  membres. 

870.  —  Ici  la  pause  ou  mora  vocis  est  bien  réelle,  et  il  est  assez 
facile  d'en  fixer  la  durée  avec  une  certaine  précision. 

Pour  cela,  il  faut  considérer  le  rôle  joué,  dans  l'ensemble  de  la 
phrase,  par  cette  mora  vocis  :  elle  doit  distinguer,  sans  les  séparer, 
les  différentes  subdivisions  rythmiques;  une  trop  longue  prolon- 
gation nuirait  certainement  à  ce  but,  et  la  durée  la  plus  courte, 
celle  d'un  temps,  ajoutée  à  la  note  finale  de  l'incise,  suffit  ample- 
ment à  cette  légère  distinction  sans  nuire  à  la  liaison  des  incises 
entre  elles.  Et  même,  quand  c'est  possible,  il  est  mieux  de  se 
contenter,  aux  incises,  d'une  minime  prolongation  de  la  note  finale. 

871.  —  Dans  la  notation  grégorienne  de  Solesmes,  un  point 
ajouté  à  la  note  ainsi  doublée,  ou  même  un  simple  épisème  horizontal 
signale  la  mora  vocis  mitior  : 
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Fig.  §o6. 

Dans  la  notation  moderne,  la  croche  finale  est  changée  en  noire, 
ou  surmontée  d'un  épisème  horizontal. 

872.  —  Il  est  important  de  remarquer  que  le  quart  de  barre 
qui  caractérise  le  quart  de  cadence  est  le  signe  d'une  division 
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rythmique;  il  n'a  par  lui-même  aucune  valeur  de  panse.  Il  n'est 
pas  davantage  en  soi  un  signe  de  respiration  :  on  peut  ne  pas 
respirer  au  quart  de  barre. 

873.  —  La  durée  de  la  mora  vocis  minor  fixée,  nous  avons  un 
terme  de  comparaison,  une  norme  pour  les  distinctions  plus 
importantes. 

L'incise  étant  déjà  un  petit  membre,  il  n'est  pas  nécessaire 
d'établir  une  mora  vocis  de  valeur  nettement  différente  pour  les 
membres.  Les  anciens  ne  distinguaient  guère  les  incises  et  les 
membres,  qu'ils  nommaient  également  pars,  partes. 

D'autre  part,  la  liaison  des  membres  entre  eux,  dans  une  même 
phrase,  exige  aussi  que  le  temps  accordé  à  la  pause,  même  à  la 
demi-cadence,  soit  assez  bref  pour  que  ne  se  manifeste  aucune 
interruption  de  la  ligne  mélodique. 

Pour  toutes  ces  raisons,  la  pause  qui  suit  le  membre  sera  donc 
en  principe  de  même  durée  que  celle  qui  suit  l'incise  ;  mais  elle 
sera  toujours  d'««  temps  plein,  j  . 

Si,  pratiquement,  il  y  a  une  différence  entre  ces  deux  pauses,  elle 
proviendra  de  l'allure  générale  de  la  phrase,  de  l'art,  du  bon 
goût,  du  phrasé  qui  exige  souvent  aux  demi-cadences  un  très 
léger  et  gracieux  rallentendo  ;  et  la  pause  de  demi-cadence  se  fera 
dans  le  mouvement  ralenti  de  la  cadence.  Ces  nuances  relèvent 
proprement  de  l'agogique. 

874.  —  Deux  temps  en  tout  suffisent  donc  à  ces  deux  cadences. 
Lorsque  le  membre  suivant  commence  par  une  note  au  levé,  cette 
note  forme  avec  la  note  de  pause  précédente  un  temps  composé 
ternaire  ou  un  temps  composé  binaire  élargi,  selon  les  cas  : 

Temps  composé  ternaire  Temps  composé  binaire 


i=:a=^ 


Hoc  est  orae-céptum  mé-  um;  ut  di-  li-gâ-tis  invi- cem,  sic-ut  di-lé-xi  vos 

Fig.  J07. 

875.  —  A  la  demi-cadence,  la  respiration  se  prend  sur  la  valeur 
de  la  note  précédente. 
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87H.  —  L'exemple  suivant  résume  l'enseignement  qui  précède 

.Membre  Membre 

K  de  _  ^  %  de 

Incise  cadence  Incise  cadence     Incise     cadence  Incise 


■— ♦^ ■■    ..      I      1-» "i-ï 


Cantâ-te  Dô-mino      cânti-cum  nô-vura  :  laus     é-  jus    ab  extré-mis  térrae 

Fi^.  508. 

c)  De  la  Jiiorn  vocis  entre  les  phrases. 

877.  —  La  cadence  parfaite  à  la  fin  des  phrases  aura  un  temps 
de  plus  que  la  précédente,  et  généralement  ce  temps  sera  attribué 
au  silence;  en  tout,  trois  temps.  L'expérience  prouve  que  deux 
temps  pleins  exprimés  (une  noire  en  musique),  plus  un  demi-soupir, 
suffisent  pour  toute  distinction,  membre  ou  phrase.  Une  prolonga- 
tion dépassant  d'une  manière  sensible  ces  trois  temps  devient 
facilement  prétentieuse  et  exagérée;  elle  coupe  le  sens  mélodique. 
Il  ne  faut  pas  oublier  le  précepte  des  anciens  :  «  Ultima  syllaba 
non  protrahatur,  sive  tnrpiter  caudetiir  ». 

878.  —  En  1-ésumé,  les  diverses  longueurs  de  pause  ou  morae 
se  ramènent,  au  moyen  du  tempérament  quantitatif,  à  deux,  pas 
davantage  : 

\3ipausa  ininor  de  2  temps  ■•  =  j  (incises  et  membres)  ; 

\2ipa7isa  major  de  3  temps  ■•  —  *>  =  #  *?  (phrases); 

la  première,  employée  aux  incises  et  aux  membres,  avec  ou 
sans  respiration; 

la  seconde,  employée  aux  phrases,  avec  respiration  obligatoire 
et  même  silence  d'un  temps  environ  (i). 

(i)  Le  demi-soupir  est  le  signe  de  la  respiration  entre  deux  phrases.  Dans 
les  éditions  musicales,  il  est  placé  avant  la  barre,  lorsque  le  temps  composé 
suivant  commence  par  son  ictus  : 


et  après  la  barre,  lorsque  ce  temps  composé  commence  k  son  deuxième  temps 
simple;  le  demi-soupir  alors  porte  le  signe  de  l'ictus  :  «f  : 

^1     7    /= 
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-    879.  —  Ainsi  se  hiérarchisent  nos  différentes  pauses,  et,  avec 
elles,  l'importance  des  divisions  musicales  qu'elles  ponctuent  : 

a)  Les  incises  courtes,  de  peu  d'importance,  après  lesquelles  la 
respiration  n'est  pas  permise  ou  n'est  que  difficilement  tolérée, 
sont  suffisamment  indiquées  par  le  seul />oini  qui  suit  la  note,  ou 
même  par  le  simple  épisème  horizontal  qui  la  surmonte  : 


ou 


ô)  Les  incises  plus  importantes,  qui  déjà  sont  de  petits  membres 
de  phrase,  auront,  outre  le  point  ou  l'épisème,  le  y^  de  barre,  ou 
petite  bm're  : 


ou 


Généralement,  mieux  vaut  ne  pas  respirer  à  cette  division; 
cependant,  si  la  respiration  est  nécessaire,  on  la  prendra  rapide- 
ment sur  la  valeur  du  point,  car  la  petite  barre  n'ajoute  rien 
comme  valeur  de  pause  ou  de  silence.  Elle  est  uniquement,  comme 
toutes  les  barres,  un  signe  de  division  rythmique  (i). 

c)  Les  membres  de  phrase  proprement  dits,  composés  d'une  ou  de 
deux  incises,  seront  distingués  par  la  %  barre  ou  moyenne  barre  : 


Ici  la  respiration  est  ordinairement  nécessaire;  elle  est  prise  aussi 
sur  la  valeur  du  point  précédent,  ou  de  la  noire  en  musique 
moderne. 

Il  n'est  pas  nécessaire  de  prendre  pour  la  respiration  tout  le  temps  marqué 
par  ce  demi-soupir.  On  peut  prolonger  la  valeur  de  la  noire  précédente  sur  la 
durée  du  silence  : 


C'est  un  moyen  de  relier  plus  intimement  les  phrases  entre  elles  et  d'allonger 
régulièrement  la  mora  vocis.  L'organiste  n'a  pas  à  se  préoccuper  de  ce  demi- 
soupir  qui  est  uniquement  pour  le  chanteur. 

(i)  On  trouvera,  par  exception,  dans  nos  éditions  rythmiques,  devant  certains 
quarts  de  barres  ou  même  certaines  demi-barres,  une  note  ou  un  neume  ne 
portant  aucune  indication  d'allongement.  C'est  qu'alors  nous  croyons  préférable, 
d'après  les  manuscrits  ou  le  sens  mélodique,  de  ne  pas  tenir  compte  pratique- 
ment de  la  barre  en  question  ;  la  préface  de  l'édition  vaticane  nous  en  donne 
formellement  le  droit. 
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d)  Enfin,  Xos,  phrases  sont  terminées  par  la  grande  barre  : 


La  respiration  est  alors  obligatoire,  et  même  un  silence  d'un 
temps  environ. 

e)  A  la  fin  du  morceau.  la  grande  barre  est  remplacée  par  une 
double  barre  : 


ARTICLE  2.  —  LIAISON  DES  MEMBRES. 
LA  PHR.\SE. 

880.  —  L'art  des  distinctions  est  sans  doute  d'une  grande 
importance  (  I )  ;  sans  lui,  tout  le  reste  serait  inutile.  Cependant 
l'orateur  ou  le  chanteur  qui  s'étudierait  uniquement  à  bien  distin- 
guer, sans  veiller  à  la  liaison  des  incises  et  des  membres  {membro- 
rum  incisormnque  jiinctiira,  dit  Quintilien,)  n'obtiendrait  qu'un 
misérable  résultat  :  mutilés,  séparés  les  uns  des  autres,  réduits  à 
l'état  de  tronçons  isolés,  les  membres  ne  formeraient  pas,  par 
leur  union,  un  corps  vivant  ;  ce  serait  la  mort  de  la  mélodie  et  du 
rythme  (2). 

L'œuvre  synthétique  du  rythme  est  loin  d'être  terminée  par  la 
constitution  des  membres. 

De  même  que  le  chanteur  a  uni  entre  elles  les  syllabes  pour  en 
faire  des  mots  et  des  rythmes  élémentaires,  de  même  qu'il  a  réuni 

(i)  «  Virtus  autem  distinguendi  fortasse  sit  parva,  sine  qua  tamen  nulla  alla 
in  agendo  potest  ».  Quint.  De  Itist.  Or.,  ix,  4. 

(2)  <L  Membrum  autem  est  sensus  numeris  conclusus,  sed  a  toto  corpore 
abruptus,  et  per  se  nihil  efficiens  ;  id  enim,  O  callidos  homines,  perfectum  est, 
sed  remotum  a  ceteris  vim  non  habet;  ut  per  se  manus,  pes  et  caput... 

>  Membrorum  incisorumque  junctura  non  eo  modo  est  observanda,  quae 
verborum,  quamquam  et  in  his  extrema  ac  prima  coeunt  ;  sed  plurimum  refert 
compositionis,  quae  quibus  anteponas  ».  (Quint,  op.  cit.  iv,  4).  On  observera 
entre  les  membres  et  les  incises  non  seulement  la  liaison  qui  doit  exister  entre 
les  mots,  puisque,  là  aussi,  toute  fin  doit  s'unir  harmonieusement  à  un  commen- 
cement; mais  de  plus  Tordre  et  la  gradation;  ce  n'est  pas  une  chose  indiffé- 
rente en  effet  au  point  de  vue  de  la  composition  de  savoir  ce  qui  doit  être  dit 
en  premier  lieu,  et  ce  qui  ne  doit  venir  qu'après. 
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ces  premiers  éléments  pour  en  former  ces  grands  rythmes  qu'on 
nomme  les  membres;  ainsi  doit-il  encore  associer  ces  membres 
entre  eux,  afin  d'en  former  la  période,  cette  unité  mélodique  et 
rythmique  supérieure  vers  laquelle  tout  doit  tendre,  pour  laquelle 
existe,  agit,  vit  et  se  combine  tout  ce  qui  précède  :  syllabes, 
rythmes-mots,  incises,  membres. 

881.  —  Quels  sont  les  moyens  dont  dispose  le  musicien  pour 
atteindre  ce  but? 

Toujours  les  mêmes  :  ceux  qui  ont  servi  à  former  les  mots  et 
les  membres  :  vtélodie,  dynamie,  proportion  harmonieuse  entre  les 
membres. 

Mais  ici,  tous  ces  éléments  se  développent;  ils  prennent  une 
ampleur  et  une  puissance  synthétique  qui  leur  permettent  de 
dominer  et  d'embrasser  non  plus  quelques  notes  ou  quelques 
syllabes,  mais  des  groupes  et  des  membres  entiers;  de  les  réunir 
dans  le  vaste  système  rythmique  qu'on  nomme  la  phrase. 

L'orateur  pour  construire  l'unité  de  sa  période  ne  procède  pas 
autrement.  Il  est  évident  que  la  logique  de  ses  pensées  et  les  liens 
syntaxiques  de  la  grammaire  procurent  l'unité  au  discours; 
mais  laissons-les  de  côté  pour  ne  parler  que  des  liens,  communs  à 
l'art  oratoire  et  à  l'art  musical,  mis  en  œuvre  par  l'orateur  au 
moment  même  du  débit,  dans  le  but  d'assurer  l'enchaînement 
indissoluble  de  sa  phrase  et  d'en  ramener  tous  les  éléments  épars 
à  la  plus  parfaite  unité. 

882.  —  a)  D'abord  le  lien  mébdiqiie. 

Le  lien  des  membres  composant  une  période  oratoire  dépend  en 
grande  partie  de  cette  mélodie  sui  generis,  propre  au  discours,  de 
cette  chaîne  de  sons  continus,  indéterminés,  montants,  descen- 
dants, qui  en  forme  toute  la  trame.  Cette  chaîne,  courant  sur 
plusieurs  cordes  récitatives,  divisée  en  plusieurs  dessins  mélo- 
diques limités  par  des  cadences  plus  ou  moins  conclusives,  traverse 
de  part  en  part  la  trame  de  toute  la  phrase,  et  en  réunit  toutes 
les  parties  pour  n'en  former  qu'une  mélodie,  qu'une  période 
oratoire.  La  logique  des  sons,  l'attraction  mutuelle  qu'ils  exercent 
l'un  sur  l'autre,  la  beauté  des  intervalles  employés  ont  produit  ce 
résultat. 
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883.  —  b)  Au  lien  mélodique  s'ajoute  le  lien  dynamique,  qui  en 
est  inséparable. 

«  Le  lien  des  kola  composant  une  période  oratoire,  dit 
M.  Combarieu  (i),  n'est  pas  dû  seulement  à  un  fait  physiologique, 
la  respiration,  ou,  pour  parler  avec  plus  d'exactitude,  la  conti- 
nuité d'w«^  expiration;  il  dépend  de  certaines  nuances  d'expres- 
sion dans  le  mouvement  et  l'intensité  de  la  voix.  La  période 
oratoire  normale  se  compose  de  deux  parties,  séparées  par  un  point 
culminant  :  dans  la  première  partie,  la  voix  monte  peu  à  peu, 
suivant  une  sorte  de  crescendb ;  dans  la  seconde,  elle  redescend 
par  un  diminuendo  qui  la  ramène  à  son  point  de  départ. . . 

»  La  première  partie  de  la  période  qui  forme  un  crescendo 
s'appelle  protasis  [antécédent];  celle  qui  forme  un  dimitmendo 
s'appelle  apodosis  [subséquent]  » . 

Le  point  culminant  du  membre  ou  de  la  période,  sur  lequel  se 
trouve  le  maxim^um  d'intensité  et  d'acuité,  porte  V accent  oratoire, 
logique  ou  pathétique.  Le  plus  souvent,  Torateur  a  pleine  liberté 
pour  choisir,  selon  son  goût,  selon  ses  impressions,  la  place  de  ces 
accents  oratoires.  Cette  ligne  dynamique,  montante  et  descen- 
dante, détermine  dans  la  période  entière  toute  la  hiérarchie  d'ac- 
cents, d'intensités  diverses,  dont  nous  avons  déjà  parlé  (2). 

L'accent  oratoire  ou  phraséologique  existe,  lui  aussi,  dans  le 
nombre  musical  grégorien,  et  sa  nécessité  n'y  est  pas  moindre 
que  dans  le  nombre  oratoire;  sans  lui,  la  vie  est  absente. 

(i)  Théorie  du  rythme,  p.  75-76. 

(2)  «  Comme  il  y  a  dans  chaque  mot  une  syllabe  sur  laquelle  on  appuie  plus 
fortement,  et  d'autres  sur  lesquelles  on  glisse  plus  légèrement  ;  de  même  il  y  a 
dans  chaque  proposition  un  tnot,  et  dans  chaque  période  une  proposition,  sur 
laquelle  Tâme  et  la  voix  s'abaissent  avec  plus  d'énergie.  C-ette  accentuation  est  le 
principe  vivifiant  de  la  parole  :  les  autres  détails  de  la  prononciation  n'en  sont 
pour  ainsi  dire  que  les  parties  matérielles.  Il  faut  cette  empreinte  personnelle, 
ce  souffle  de  vie,  ce  je  ne  sais  quoi,  pour  donner  une  âme  aux  vibrations  de 
l'air  qui  frappent  nos  oreilles.  En  effet,  faites  la  lecture  de  l'ouvrage  le  plus 
admirable,  débitez  les  pensées  les  plus  originales,  les  plus  nouvelles,  mais  sans 
marquer,  par  la  voix,  ces  nuances  de  l'accentuation,  on  ne  vous  écoutera  pas, 
on  croira  empruntées,  rebattues,  les  idées  que  vous  avez  tirées  du  fond  de  votre 
âme.  Au  contraire,  rehaussez  par  ces  nuances  ce  qui  a  été  dit  mille  et  mille 
fois,  on  le  croira  nouveau,  on  s'y  intéressera,  parce  que  l'accent  prouve  que  vos 
paroles  ne  sortent  pas  seulement  de  vos  lèvres,  mais  de  votre  âme,  de  vous- 
même  >.  Weill,  De  l'ordre  des  tnots,  p.  74. 
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884.  —  c)  Un  troisième  lien,  non  moins  puissant  que  les  précé- 
dents pour  la  formation  de  l'unité  périodique,  c'est  le  lien  de 
proportion. 

La  première  condition  du  nombre  oratoire,  c'est  sans  contredit  la 
division  de  la  phrase  en  incises  et  en  membres;  ces  divisions, 
«  amenées  par  la  distinction  naturelle  des  idées,  exigées  par  la 
nécessité  de  la  respiration,  sont  en  même  temps  un  besoin  pour 
l'oreille  »  (i). 

Or  «  le  charme  que  les  divisions  doivent  procurer  à  l'oreille 
dépend  d'une  condition  essentielle,  qui  regarde  le  compositeur 
plutôt  que  l'exécutant,  mais  que  celui-ci  doit  cependant  pouvoir 
analyser  :  nous  voulons  parler  de  la  proportion. 

i>  L'oreille  a  reçu  de  la  nature  le  sentiment  et  le  besoin  de 
la  proportion,  et  elle  ne  peut  permettre  que  la  suite  des  sons  se 
trouve  divisée  comme  au  hasard  par  des  coupes  arbitraires.  Dans 
le  chant,  comme  dans  le  discours,  il  faut  qu'il  existe  des  divisions; 
mais  il  faut  en  même  temps  que  ces  divisions  offrent,  soit  entre 
elles,  soit  avec  le  tout,  un  rapport  symétrique  et  bien  proportionné. 

»  Dans  la  poésie  et  la  musique  mesurée,  les  divisions  sont  déter- 
minées par  des  règles  précises  et  constantes.  Dans  le  discours 
libre  et  dans  le  chant  naturel,  les  divisions  sont  plus  variées; 
mais,  pour  n'être  pas  astreintes  à  remplir  un  cadre  fixe  et  rigou- 
reusement limité,  elles  ne  laissent  pas  de  se  trouver  soumises  aux 
lois  d'une  certaine  proportion  »  (2). 

La  «  proportion  dans  les  divisions  »  est  une  condition  essentielle 
du  rythme  ou  du  nombre  ;  elle  est  un  des  liens  les  plus  puissants 
de  l'unité  de  la  phrase  oratoire  et  de  la  phrase  grégorienne. 

885.  —  d)  A  ces  trois  liens,  que  nous  allons  reprendre  pour  les 
examiner  plus  à  fond,  il  convient  d'en  ajouter  un  quatrième,  plus 
spécial  à  la  phrase  musicale  :  le  tien  d'articulation.,  qui  transmet 
la  vie  d'un  membre  à  l'autre,  et  joue  au  point  même  où  ils  se 
rencontrent. 

Comme  les  trois  premiers,  il  est  d'un  précieux  secours  pour 
assurer  l'unité  de  la  période  grégorienne;  et  il  achèvera  de  nous 
donner  la  connaissance  du  grand  rythme. 

(i)  D.  J.  POTHIER,  Les  Mélodies  Gre'oorieimes,  p.  178. 
(2)  liem^  ibid. 
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§  1.  —  Lien  mélodique  et  lien  dynamique. 

886.  —  Nous  grouperons  dans  ce  même  paragraphe  ce  que  nous 
avons  à  dire  du  lien  mélodique  et  du  lien  dynamique,  inséparables 
l'un  de  l'autre.  Et,  pour  établir  les  principes  qui  les  régissent,  nous 
commencerons  par  l'analyse  des  périodes  les  plus  simples,  celles 
de  deux  membres.  Il  ne  nous  restera  plus  ensuite  qu'à  appliquer 
ces  principes  aux  périodes  de  trois,  quatre  membres  et  plus. 

A)  Périodes  de  deux  membres. 

887.  —  Voici  une  phrase  musicale  où  l'on  retrouve  la  forme  la 
plus  ordinaire  de  la  période  oratoire  : 

Protase  Apodose 


^"      ^^;  ^^-T^\  %  (l)^ 


^"■^'x.y 


Je-  sus    au- tem  trâns-i-    ens  per  mé-  di-    um  U- 16-   ruiu   i-  bat. 

Fi£^.  JOQ. 

La  partie  montante  est  la  protase^  la  partie  descendante  est  V apo- 
dose. Nulle  hésitation  sur  ce  point,  qu'on  envisage  la  mélodie  ou  la 
dynamie. 

lo  LIEN  MÉLODIQUE. 


—  La  ligne  mélodique,  dans  l'antienne  qui  précède,  est 
nettement  dessinée,  et  du  premier  coup  d'oeil,  on  en  aperçoit  les 
deux  versants. 

Pourtant,  ce  n'est  qu'après  certaines  courbes  gracieuses  qu'elle 
monte  au  sommet  de  l'échelle.  Il  n'en  est  pas  toujours  ainsi. 
Parfois  elle  s'élance  directement  vers  le  point  culminant  : 


A  Bit. 


\ 
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889.  —  La  force  d'impulsion,  rentraînement  de  ces  élans  mélo- 
diques est  irrésistible  :  dans  l'intérieur  du  membre,  ils  ne  suppor- 
tent ni  division  ni  arrêt  quelconque,  ils  tendent  au  sommet  ;  il  faut 
y  arriver  le  plus  tôt  possible.  De  là  vient  que  la  ligne  mélodique 
est  un  facteur  très  puissant  de  l'unité  du  membre  :  elle  enchaîne 
les  mots  les  uns  aux  autres  comme  le  rythme  lui-même.  Quel 
musicien,  sous  prétexte  de  tempus  latens^  vacans,  ou  de  ténor 
quantulusarmque,  oserait  faire  la  moindre  pause  entre  les  mots  de 
ces  membres?  Ce  serait  un  contre-sens  mélodique,  et  quand  la 
théorie  du  tempus  latcns  serait  vraie  en  principe  pour  le  discours, 
la  mélodie,  ici  et  en  maints  endroits,  ne  pourrait  s'en  accommoder  ; 
de  tels  élans  suffisent  à  la  condamner. 

890.  —  Ces  remarques  confirment  pleinement  ce  qui  a  été  dit  plus 
haut  sur  l'unité  du  membre,  mais  de  plus  elles  s'appliquent  aussi 
à  Vunité  des  membres  entre  eux.  En  effet,  de  tels  élans  —  il  y  en  a 
de  plus  impérieux  encore  —  réclament,  à  bref  délai,  une  descente  : 
l'élan,  l'activité  appellent  la  détente,  le  repos;  de  là,  l'intime 
union  qui  existe  entre  les  deux  membres  de  l'antienne /é?.y«i-  autem 
ci-dessus  notée. 

891.  —  De  même  dans  la  suivante;  il  suffit  de  la  chanter  pour 
sentir,  avec  la  distinction  des  deux  membres,  leur  intime 
jonction  : 

Protase  Apodose 


Ant. 


O-mnis  spi-  ri-   tus       lâu-  det  Dô-  mi-    num. 
Fig.  J//. 

892.  —  L'unité  des  membres  n'est  pas  moins  assurée,  mélodie 
quement,  lorsque  la  cantilène  ondule  sur  les  cordes  inférieures 
avant  d'atteindre  le  sommet,  comme  dans  la  protase  de  Jésus 
autem;  ou  bien  encore  lorsqu'elle  descend  soit  directement,  soit 
en  ondulant,  comme  dans  l 'apodose  de  la  même  antienne. 
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893.  —  D'ailleurs  une  pièce  grégorienne  n'est  nullement  astreinte 
à  commencer  par  une  montée  mélodique  ;  la  liberté  la  plus  grande 
est  laissée  au  compositeur  dans  le  choix  de  ses  mouvements. 

La  ligne  mélodique  peut  tout  entière  être  descendante,  comme 
dans  les  types  d'antiennes  qui  suivent  ;  l'apodose  reste  au  second 
membre,  comme  la  protase  au  premier  : 


Protase 


Apodose 


{(^(f:(y-v^^^^^..^^= 


îl-  lu-  mi-  nâ-  ti-     o    mé-    a,        et   sa-  lus  mé-     a   Dô-  mi-  nus. 
Protase  Apodose 


a:^Ng^^,^.^^.-,t^^-^^ 


A  ni. 


Dé-     us  de-     ô-  rum      Dô-rai-  nus    lo-  cù-  tus     est. 
Protase  Apodose 


,.;ev-g^-^i^ 


\  ■  ,.e. 


S-Jt    nô-men  Dô-mi-  ni       be-    ne-  dl- ctum    in    saé-cu-  la. 
Protase  Apodose 


AT.t. 


Ad-ju-  tô-   ri-     um  nôstrum    in  nô-rai-  ne     Dô-mi-  ni. 


i 
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Ex-sùr-ge    Dô-mi-  ne        et    jù-  di-  ca    càu-sam  mé-    am. 
Protase  Apodose 


y-\<(^  -^ 


Ant. 


^^L 


gyg 


■V 


^.^-^^ 


Me    su-scé-       pit     déx-te-  ra     tù-    a   Dô-mi-  ne. 
.Fi£^.  s/3. 

Elle  peut  être  aussi  presque  tout  entière  montante,  restant  dans 
sa  descente  sur  des  cordes  intermédiaires  : 


Protase 


Apodose 


Ant. 


Nos  qui      vl-  vi-mus     be-  ne- df-  ci- mus  Dô-mi-  no. 

Fig-  513- 

894.  —  Dans  tous  les  cas,  la  ligne  mélodique  est 

a)  un  principe  d'union  à  V intérieur  des  membres; 

b)  un  principe  d'union  des  membres  entre  eux,  c'est-à-dire 
à  V intérieur  de  la  phrase. 

Quelle  que  soit  sa  forme,  la  ligne  mélodique,  en  arrivant  à  la 
fin  des  incises  ou  des  membres,  n'est  point  interrompue  parla 
mora  vocis  qui  les  distingue  ;  bien  au  contraire,  cette  7Hora  sert  de 
liaison,  nous  le  verrons  plus  loin;  et,  après  le  léger  retard  qu'elle 
exige,  la  ligne  poursuit  sa  course  à  travers  les  membres  jusqu'à 
la  cadence  finale  ;  en  sorte  que  les  différents  dessins  mélodiques, 
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composant  une  période  musicale,  demeurent,  sans  cesser  d'être 
distincts,  unis  entre  etix  par  la  continuité  logique  de  cette  ligne, 
et  ne  forment  qu'une  seule  et  même  mélodie. 

2°  LIEN  DYXAAUQUE. 

895.  —  Quelle  que  soit  la  puissance  unifiante  que  possèdent  ces 
protases  et  ces  apodoses  mélodiques,  elles  ne  peuvent  obtenir  tout 
leur  effet  synthétique  qu'avec  l'adjonction  d'un  autre  élément, 
Vintensité  ou  dynamie,  qui,  s'alliant  à  la  mélodie,  la  suivant  dans 
tous  ses  contours,  lui  prête,  pour  cette  synthèse  de  la  période,  un 
puissant  secours.  Disons-le  nettement,  la  mélodie  ne  peut  s  en 
passe?'. 

896.  —  V  Le  mouvement  ascendant  de  la  mélodie,  nous  a  déjà 
dit  Riemann,  correspond,  en  tant  qu'augmentation  de  vie.  à  une 
gradation  ;  le  mouvement  descendant,  en  tant  que  diminution  de 
vie,  à  une  détente;  d'où  il  ressort  que  les  courbes  de  la  mélodie 
peuvent  être  mises  en  relations  avec  les  mouvements  de  l'âme, 
dans  les  diverses  émotions  :  le  mouvement  positif  (ascendant)  est 
l'expression  de  désir,  convoitise,  effort,  vouloir,  assaut,  etc.  ;  le 
mouvement  négatif  (descendant),  celle  de  renoncement,  abatte- 
ment, retour  sur  soi-même,  apaisement  «  (i). 

Rien  n'est  plus  vrai;  mais  ce  qui  ne  l'est  pas  moins,  c'est  que 
le  mouvement  ascendant  d'élan,  d'effort,  de  gradation,  doit  être 
accompagné,  soutenu  pai;  une  progression  dynamique  en  rapport 
avec  l'élévation  mélodique,  et  le  mouvement  descendant,  de 
détente,  d'apaisement,  de  repos,  par  une  décroissance  dynamique 
qui  s'achève  sur  la  dernière  note. 

897.  —  C'est  ce  qu'a  très  bien  compris  et  exprimé  M.  Combarieu, 
à  propos  de  la  musique  classique  :  «  La  forme  élémentaire  de  la 
période  musicale  est  celle  qui  comprend  deux  membres  de  phrase. 
En  pareil  cas,  le  premier  est  caractérisé,  sans  aucune  exception, 
par  une  progression  de  Vintensité  des  accents,  et  le  second,  par  une 
régression  ou  diminuendo.  On  peut  ainsi  donner  le  schéma  de  cette 
période,  qui  fait  songer  au  fronton  des  temples  grecs  : 

(i)  Riemann,  Dictionnaire  de  musique  au  mot  Mélodie.  —  Cf.  plus  haut, 
cb.  VI,  p.  265. 
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»  La  connaissance  de  cette  structure  est  de  la  plus  haute  impor- 
tance pour  l'exécutant;  grâce  à  elle  la  rythmique  cesse  d'être  une 
discipline  purement  formelle,  et  devient  une  science  pratique  »  (i). 

Et  plus  loin,  M.  Combarieu  termine  son  chapitre  sur  la  période 
musicale  par  cette  proposition  à  laquelle  nous  souscrivons 
entièrement  :  «  La  règle  concernant  le  crescendo  dans  la  ou  les 
protases,  et  le  diminuendo  dans  l'apodose,  est  la  base  de  toute 
exécution  musicale  classique  »  (2). 

Nous  ajouterons,  nous  :  la  base  aussi  de  toute  exécution  musi- 
cale grégorienne,  et  une  condition  essentielle  de  la  liaison  des 
membres  et  des  périodes. 

898.  —  N'est-ce  pas  d'ailleurs  la  nature  elle-même,  qui  dans 
toute  musique  prescrit  ces  nuances  dynamiques? 

Le  recto  tono  dynamique  —  qu'on  nous  permette  cette  expres- 
sion —  n'est  pas  plus  naturel  ni  plus  esthétique  que  le  recto  tono 
mélodique;  et  lorsque  celui-ci  existe,  il  est  nécessaire  de  le 
rythmer,  de  le  nuancer  par  une  gamme  d'intensité,  qui  en  voile  la 
monotonie.  Il  ne  s'agit  point  ici,  en  effet,  de  ces  nuances  expres- 
sives que  l'exécutant  est  libre  d'admettre  ou  de  négliger  ;  non,  il 
s'agit  d'une  chose  aussi  essentielle  dans  F  ordre  dynamique  que  la 
progression  ascendante  ou  la  régression  descendante  dans  l'ordre 
mélodique.  Que  cette  gamme  dynamique  vienne  à  manquer,  non 
seulement  la  phrase  reste  froide  et  plate,  anémique,  mais  il  lui 
manque  l'unité,  il  lui  manque  un  air  de  force,  de  santé  et  de  vie  : 
les  différentes  parties  sont  mal  attachées,  mal  ajustées,  les  mem- 
bres languissants  manquent  de  fermeté  ;  et,  dans  son  ensemble,  la 
mélodie  ressemble  à  ces  personnes  malingres,  sans  couleur,  qui 
n'ont  pas  assez  de  sang  et  de  vigueur  pour  soulever  leurs 
membres  étiolés. 

(i)  Théorie  du  rytJmie  dans  la  composition  moderne^  p.  76. 
(2)  Op.  cit.,  p.  80. 
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L'union  de  l'ordre  mélodique  et  de  l'ordre  dynamique  dans  la 
progression  ou  la  décroissance  est  donc  une  loi  naturelle,  une 
loi  essentielle  à  toute  parole,  à  toute  mélodie. 

899.  —  Nous  avons  vu  plus  haut,  p.  307,  que  l'enchaînement 
des  mots  dans  chaque  incise  ou  membre  se  fait  par  la  subordina- 
tion des  ictus  ou  des  accents  toniques  à  un  accent  principal  du 
membre  ;  de  même  la  liaison  des  membres  entre  eux  se  fait  par  la 
subordination  de  tous  les  accents  des  membres,  y  compris  l'accent 
principal,  à  un  accent  général  qui  commande  tous  les  accents  de  la 
période. 

900.  —  Place  de  l'accent  généil\l.  —  En  musique  moderne, 
la  place  de  cet  accent  général  n'est  pas  facile  à  fixer,  et  les 
meilleurs  rythmiciens  sont  souvent  embarrassés.  M.  Combarieu 
estime  qu'elle  ne  saurait  être  déterminée  que  par  le  goût  (i). 

Bien  que  cette  hésitation  ne  soit  pas  rare  aussi  dans  la  musique 
grégorienne,  et  que  le  goût  ait  son  rôle  dans  de  nombreuses 
circonstances,  le  problème  y  est  plus  simple,  grâce  à  la  marche 
naturelle  de  la  mélodie;  et  il  est  déjà,  semble-t-il,  résolu  par  le 
principe  posé  dans  les  pages  précédentes. 

Dans  le  nombre  oratoire^  la  place  de  ces  accents  souvent  est 
libre;  elle  peut  varier  au  gré  de  l'orateur,  parce  qu'il  a  le  choix 
de  sa  mélodie  et  de  toutes  ses  inflexions  de  voix  ;  il  peut  donc,  en 
suivant  son  goût,  ses  impressions,  en  calculant  le  but  qu'il  veut 
atteindre,  mettre  en  lumière  tel  mot,  telle  proposition  qu'il  lui 
plaira. 

Dans  le  cha7it  grégorien,  l'exécutant  n'a  pas  la  même  liberté; 
le  flux  et  le  reflux  de  la  mélodie  lui  indiquent  la  place  normale, 
naturelle  des  accents,  en  sorte  que,  s'il  se  laisse  guider  par  elle,  il 
fera  ces  accents  comme  spontanément. 

901.  —  On  peut  établir  comme  règle  générale  : 

1°  que,  dans  chaque  membre,  l'accent  principal  correspond  au 
temps  composé  arsique  le  plus  élevé  dans  l'échelle  des  sons, 
surtout  lorsque  ce  temps  composé  contient  un  accent  tonique  ;  et 
même,  dans  ce  dernier  cas,  il  n'y  a  pas  d'hésitation; 

(i)  Op.  cit.,  p.  48. 
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2°  que,  dans  chaque  phrase,  l'accent  ^//z/ra/  est  également  celui 
du  teinps  composé  le  plus  aigu  de  toute  la  phrase,  appuyé  sur  un 
accent  tonique. 

902.  —  Voici  un  exemple  q\x  ces  règles  trouvent  leur  exacte 
application.  Bien  que  nous  en  soyons  actuellement  aux  périodes 
de  deux  membres  seulement,  nous  choisissons  à  dessein  une 
antienne  plus  longue,  pour  bien  montrer  la  hiérarchie  des  accents  : 


Ant.       


Eu-  ge      sér-  ve      bô-   ne,         in    mô-   di-    co       fi-   dé-     lis. 


In-  tra        in    gâu-  di-      um     Dô-   mi-     ni        tù-      i. 

Dans  le  !«  membre,  V  accent  principal  sQra  sur  \epodatus  de  bône; 

dans  le  2^  membre,  sur  le  groupe  môdi; 

dans  le  3^  membre,  sur  la  syllabe  gàu  ; 

enfin  dans  le  4^'  membre,  sur  le  groupe  Dômi  : 

Quant  à  V accent  général  de  toute  la  phrase,  il  prend  place 
au  2^  membre,  sur  le  groupe  môdi,  qui  est  le  temps  composé  le  plus 
aigu,  soutenu  par  un  accent  tonique.  Le  mouvement  dynamique 
général,  qui  embrasse  toute  la  période,  devra  donc  croître  depuis 
le  début  de  Tantiennejusqu'au  j^/I?,  point  culminant  tant  mélodique 
que  dynamique  de  toute  la  phrase,  puis  décroître  graduellement  en 
suivant  les  ondulations  mélodiques  jusqu'à  l'expiration  de  la 
période. 
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903.  —  Il  ne  faut  pas  confondre  V  accent  principal  d'un  membre 
avec  l'ictus  rythmique. 

Rappelons  que  le  terme  d'ictus  rythmique  s'applique  aux  seuls 
toucliements  du  rythme,  c'est-à-dire  au  premier  temps  d'un  temps 
composé,  temps  qui  tombe  toujours  après  la  barre  en  musique 
moderne  :  I    H  ! 


Or,  l'accent  principal  d'un  membre  peut  coïncider  ou  ne  pas 
coïncider  avec  un  ictus  rythmique. 

Nous  avons  des  exemples  de  coïncidence  dans  les  trois  accents 
principaux  des  membres  1,  2  et  4  de  l'antienne  précédente.  Au 
contraire,  au  3""  membre,  il  y  a  séparation  de  l'accent  principal  et 
du  touchement  rythmique. 

904.  —  Voici  un  exemple  où,  dès  le  début,  apparaît  très  nette 
cette  séparation  de  l'accent  principal  et  de  l'ictus  rythmique  : 

Protase  Apodose 


Ant. 


Déx-te-    ra     Dô-mi-  ni      fé-  cit    vir- tû-  tem 
Protase  Apodose 


déx-te-    ra     Dô-mi-  ni  ex-  al- ta-  vit  me. 

La  syllabe  Déx  à  l'élan,  au  levé  du  rythme,  ne  porte  pas  d'ictus 
rythmique;  ce  qui  ne  l'empêche  pas  de  s&cmr  A' accent  principal 
au  premier  membre,  et  même  d'accent  général  pour  toute  la 
phrase. 

Cet  exemple  nous  montre  que  si  la  période  est  tout  entière 
descendante,  ou  tout  entière  montante,  on  doit  toujours  appliquer 
les  mêmes  principes  :  l'intensité  suit,  dans  son  développement,  la 
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progression  ou  l'abaissement  de  la  mélodie;  les  accents  principaux 
des  membres,  les  accents  généraux  des  phrases  se  placent  d'après 
les  règles  exposées  ci-dessus. 

905.  —  Voici  encore  trois  périodes  descendantes  de  deux  membres  : 


Protasc 


Apodose 


Ant. 


\ 


Caé-   li     cae-  16-    rum       lau-  dâ-    te    Dé-     um. 
Protase  Apodose 


Ant. 


Bô-   num     est       con-  fi-    té-    ri    Dô-  mi-    no. 

Protase  Apodose 


Ant. 


Ad-ju-    tô-    ri-     um  nô-strum         in  nô-  mi-    ne    Dô-  mi-    ni. 
Fig.  j/6. 

Dans  Tant.  Cae/z  cae/àrum,  la  première  note  porte  l'accent 
général.  Il  n'est  pas  nécessaire  qu'il  soit  très  fort  pour  dominer 
la  phrase  musicale,  contenue,  sauf  une  note,  dans  l'intervalle 
d'une  tierce.  A  cette  très  grande  simplicité  mélodique  doit  corres- 
pondre une  très  grande  réserve  dans  la  distribution  des  diverses 
intensités  :  la  décroissance  dynamique  sera  donc  à  peine  marquée  ; 
mais  elle  devra  néanmoins  se  faire  doucement  sentir. 

Dans  la  troisième  antienne,  elle  sera  plus  sensible,  puisque 
l'ambitus  de  cette  mélodie  est  un  peu  plus  large. 
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906.  —  A  leur  tour,  les  trois  périodes  ascendantes  suivantes 
seront  analysées  ainsi  : 

Lorsque  l'apodose  est  plus  élevée  que  la  protase,  l'élan  mélo- 
dique et  la  progression  dynamique  se  poursuivent  jusque  dans 
l'apodose  : 

Protase  Apodose 


In  ve-    ri-    ta-    te     tû-     a 
Protase 


ex-  au-  di    me    Dô-  mi-    n^ 
Apodose 


Ant. 


Nos  qui      vi-    vi-  mus        be-    ne-    di-     ci-  mus    Dô-   mi-    no. 
Protase 


Mi-     se-    ré-     re    mi-     hi    Do-  mi-    ne, 
Apodose 


az^t=^\,Pi_.jj— ^ 


et      ex-  au-  di       o-     ra-  "ti-      o-    nem     mé-      am. 

Fig.  517' 

907.  —  Cette  distribution  de  l'intensité  dans  toute  la  phrase  est 
très  importante,  si  l'on  veut  arriver  à  une  exécution  intelligente, 
intelligible  et  agréable  ;  en  un  mot,  si  l'on  veut  bien  phrase?-. 
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C'est  l'intensité  qui,  de  concert  avec  la  mélodie  et  le  rythme,  fait 
circuler  le  mouvement  et  la  vie  dans  tout  l'organisme  du  membre 
et  de  la  phrase.  C'est  elle  qui,  puissant  élément  de  synthèse,  unit 
toutes  les  parties  en  leur  donnant  cette  grâce  naturelle,  ces 
mouvements  liés  et  ondulants  qui  conviennent  éminemment  à  la 
diction  souple  et  aisée  de  la  mélodie  grégorienne.  C'est  à  elle, 
c'est  à  la  suprématie  de  chaque  accent  principal  dans  l'intérieur 
du  membre,  de  chaque  accent  général  dans  la  phrase,  qu'il  faut 
attribuer  pour  une  grande  part  la  cohésion,  l'unité  des  multiples 
éléments,  syllabes,  mots,  membres,  phrases,  qui  composent  une 
mélodie.  Supprimez  cette  variété  des  accents,  aussitôt  la  vie  et 
l'unité  disparaissent  pour  faire  place  à  la  mort  et  à  la  dislocation  : 
il  n'y  a  plus  ni  membres  ni  phrases,  ou  si  l'on  distingue  encore 
ces  divisions,  elles  ne  sont  plus  que  des  tronçons  inanimés.  En 
vain  les  rythmes  enchaînent-ils  les  mots  aux  mots,  en  vain  la 
mélodie  déroule-t-elle  à  travers  les  membres  ses  courbes  les  plus 
belles,  ce  n'est  pas  assez  ;  il  faut  encore,  pour  arriver  à  la  vie 
chaude,  vibrante,  cette  gamme  d'intensité,  qui  s'étend  et  pénètre 
dans  toutes  les  parties  de  la  phrase,  qui  les  embrasse,  les  enve- 
loppe et  les  lie  dans  une  parfaite  unité. 

908.  —  Chose  étrange!  quelques-uns,  au  nom  de  la  nature,  ou 
encore  au  nom  de  je  ne  sais  quel  hiératisme  idéal,  ont  voulu 
bannir  cet  élément  essentiel  de  toute  mélodie,  comme  de  tout 
discours.  Ils  ont  voulu  introduire  ces  théories  dans  la  pratique. 
Qu'arrive-t-il?  Tous  les  accents  se  succèdent  avec  une  égale  force, 
avec  une  régularité  lourde  et  froide;  on  dirait  un  métronome 
battant  mécaniquement  non  plus  les  temps,  mais  les  mots  et  les 
mesures.  C'est  le  martellement  transporté  des  notes  aux  accents. 
La  vie,  le  naturel  et  la  beauté  sont  totalement  absents  d'une 
telle  exécution  ;  l'intelligence  du  texte  elle-même  n'est  pas  sans 
en  souffrir. 

D'autres,  plus  habiles,  évitent  ces  graves  défauts  :  ils  lient  les 
mots,  mais  leur  effort  principal  consiste,  sous  prétexte  d'éviter 
l'expression  passionnée  ou  recherchée,  à  maintenir  dans  le  courant 
mélodique  quel  qu'il  soit  une  ligne  froide  et  uniforme  d'intensité 
invariable.  Ils  prétendent  imiter  la  nature  ;  ils  se  trompent  :  en 
cherchant  à  être  simples  et  naturels,  ils  manquent  leur  but,  ils 
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tombent  dans  le  genre  précieux,  dans  une  afféterie  naïve  et 
maniérée,  pire  que  toutes  les  exagérations  auxquelles  peut  donner 
lieu  la  loi  dynamique  que  nous  expliquons. 

909.  —  Il  faut  bien  se  garder  en  effet,  dans  la  pratique,  de  la 
moindre  exagération  :  la  douceur,  la  suavité,  le  calme  inaltérable 
de  la  mélodie  grégorienne  demandent  que  ces  progressions  et  ces 
détentes  dynamiques  soient  conduites  avec  mesure,  discrétion, 
délicatesse.  Ici,  comme  dans  tout  art,  il  faut  arriver  juste.  Point 
de  crescendos  rapides  et  éclatants,  point  de'  diminuendos  subits, 
jamais  une  recherche  quelconque  d'effet,  jamais  surtout  de 
contrastes  proprement  dits  :  des  nuances,  rien  que  des  nuances, 
et  toutes  doivent  se  lier,  se  fondre  l'une  dans  l'autre  comme  les 
couleurs  de  l 'arc-en-ciel.  Quand  les  modifications  dynamiques 
sont  arrivées  à  lier  les  mots  et  les  membres,  kphj'aser,  l'effet  est 
obtenu,  il  n'y  a  rien  à  chercher  au-delà. 

B)  Périodes  de  trois  membres. 

910.  —  A  ces  périodes  s'appliquent  exactement  les  principes 
d'analyse  mélodique  et  dynamique  que  nous  venons  d'exposer. 

Le  premier  membre  est  naturellement  toujours  protase,  le 
troisième  toujours  apodose;  il  ne  peut  y  avoir  de  difficulté  que 
pour  le  second  :  doit-il  être  considéré  comme  protase  ou  comme 
apodose  ? 

Essayons  de  répondre  à  cette  question. 

911.  —  M.  Combarieu  (i)  signale  sur  ce  point  une  différence 
importante  entre  la  période  oratoire  et  la  période  musicale  :  «  Dans 
la  période  oratoire,  dit-il,  l'apodose  peut  comprendre  un  nombre 
indéterminé  de  kola;  dans  la  période  musicale,  elle  n'en  a  jamais 
qu'un  seul  ». 

Et  plus  loin,  traitant  de  la  période  musicale  :  «  Il  y  a  des 
périodes  de  trois  kola  ou  d'un  plus  grand  nombre,  appelées 
hypermétriques.  Entre  la  protasis  et  l'apodosis,  elles  contiennent 
une  phrase  intermédiaire,  rarement  plusieurs;  mais  cette  phrase 
intermédiaire  a  toujours  la  signification  rythmique  d'une  seconde 
protasis,  jamais  celle  d'une  conclusion  ». 

(i)  Op:  cit..,  p.  76. 
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La  période  de  trois  membres  serait  donc  ainsi  composée,  d'après 
M.  Combarieu  : 

I.  Protasis    |   II.  Protasis    ]    Apodosis. 

Puis  il  continue  :  «  La  période  composée  de  quatre  kola,  par 
exemple,  doit  donc  être  comprise  de  la  façon  suivante  : 

I.  Protasis   |    II.  Protasis   |    III.  Protasis   |   Apodosis. 

»  Au  point  de  vue  de  l'accentuation  une  telle  période  est 
soumise  à  une  règle  qui  est  appliquée  dans  le  langage  oratoire  : 
dans  une  suite  de  mots  pleins  de  sens,  également  forts,  qui 
marquent  soit  une  reprise  de  la  même  idée,  soit  une  opposition, 
les  accents  suivent  une  progression  d'énergie  toujours  croissante. 

»  Ainsi  dans  cette  phrase  de  Bossuet  :  "  Une  grande  reine,    \ 
fille,  femme,   mère   de   rois  si  puissants    j    et  souveraine  de  trois 
royaumes...  "  De  même,  dans  la  période  musicale  de  plusieurs 
membres,  le  crescendo  de  la  première  protase  s'accentue  dans  les 
suivantes,  jusqu'au  kôlon  final  ». 

912.  —  Ces  divisions  sont-elles  applicables  à  la  musique 
grégorienne? 

Oui,  toutes  les  fois  que  la  marche  mélodique  est  ascendante 
jusqu'au  dernier  kôlon  exclusivement,  et  ce  cas  se  présente 
souvent  dans  nos  mélodies;  non,  quand  elle  est  descendante  dès 
le  second  membre. 

Aussi,  nous  n'oserions  pas  dire  que  dans  la  période  grégorienne 
l'apodose  ne  peut  avoir  qu'un  seul  membre.  Nous  serions  porté  à 
rattacher  la  période  musicale  grégorienne  à  la  période  oratoire 
sur  laquelle  elle  est  calquée,  et  oîi  l'apodose  peut  comprendre  un 
nombre  de  membres  indéterminé. 

En  règle  générale,  nous  attribuerions  à  la  protase  tout  ce  qui 
est  début,  élan,  gradation  mélodique  et  dynamique,  car  la  protase 
est,  pour  ainsi  dire,  la  grande  arsis  de  la  phrase;  et  nous 
donnerions  à  Vapodose  tout  ce  qui  est  déclin,  détente,  tout  ce  qui 
annonce,  prépare,  amène  le  repos  et  la  conclusion,  ciir  l'apodose 
peut  être  considérée  comme  la  grande  thésis  de  la  phrase. 

Quelques  exemples  montreront  l'application  de  cette  règle 
générale. 
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913.  —  Si  le  second  membre  est  en  g:radation  mélodique  et 
partant  dynamique  sur  le  premier,  il  reste  à  la  protase  et  contient 
l'accent  général.  C'est  tout-à-fait  la  période  musicale  telle  que  la 
comprend  M.  Combarieu  : 


Protase 


Apodose 


1.  Protase 


2.  Protase 


Ant. 


^m 


t^ 


)^=^ 


S-^W-\:^-r^ 


z; 


Haec  est  virgo    sa-pi-   ens  quam  Do-mi- nus      vi-gi- lântem  in-vé-nit. 
Protase  Apodose 


1.  Protase 


2.  Protase 


^fU. 


In  tympa-no    et  chô- ro,       in  chôrdis  et  ôrga-no   laudâ- te  Dé-  um. 
Protase  Apodose 


1.  Protase 


2.  Protase 


m 


Ant. 


^ 


rSâ— • 


X. 


Tamquam  spônsus  D6-mi-nus  pro-cé-dens  de  thà-  lamo  su-    o. 
Protase  Apodose 


1.  Protase 


2.  Protase 


..h^7-.,..s,  ' j:^r  "-'■Ç.  '■^^K^ 


Suscé-pimus  Dé-  us  mi-se-ri-c6rdi-  am  tû-  am  in  mé-di-  o  témpli   tû-  i. 
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914.  —  Si  le  deuxième  membre  est  moins  élevé  que  le  premier, 
on  peut  le  considérer  comme  une  annonce,  un  commencement  de 
la  conclusion.  C'est  une  première  apodose,  et  l'accent  général  se 
trouve  à  l'intérieur  de  la  protase  : 

Protase  Apodose 


1.  Apodose  2.  Apodose 


,^,^^_ 


Ecce     anciUla  Dô-mi- ni  :      fi-  at  mi-hi     se-cûndum  vérbura  tû-  um. 
Protase  Apodose 

1.  Apodose  2.  Apodose 


l.L^JI^ 


Hoc  est  praecéptum  mé-   um,  ut  di-ligà-tis    invi-cem  sic-ut  di-lé-xi  vos. 

^'^-  5'9- 
915.  —  Dans  l'exemple  suivant,  la  première  apodose  est  indé- 
cise ;  on  pourrait  peut-être  la  considérer  comme  deuxième  protase  : 

Protrae  Apodose 


1.  Apodose  2.  Apodose 


A  ti-mô- rc     in-imi-ci         é- ri- pe    Dô-mi-ne    à- ni-mam  mé-    am. 
Fii;.  520. 

Peu  importe,  après  tout,  que  le  membre  central  soit  nommé 
protase  ou  apodose;  ce  qui  est  décisif  pour  la  liaison  des  membres 
et  l'unité  de  la  phrase,  ce  sont  les  progressions  dynamiques  indi- 
quées par  les  crescendos  et  les  decrescaidos  au-dessus  des  portées. 
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C)  Périodes  de  quatre  membres. 

916.  —  Le  principe  est  toujours  le  même  : 

à  Idiprotase,  tout  ce  qui  est  élan,  montée,  effort  dans  la  mélodie  : 
le  premier  membre  toujours,  le  second  et  même  le  troisième  selon 
les  cas; 

à  Vapodose.  au  contraire,  tout  ce  qui  est  déclin,  détente,  affai- 
blissement :  le  dernier  membre  toujours,  et,  en  remontant,  le 
deuxième  et  même  le  troisième  suivant  les  circonstances. 

917.  —  7^  cas.  —  Si  la  progression  mélodique  et  dynamique  se 
fait  sentir  dans  les  deux  premiers  membres,  et  que  l'accent 
général  se  trouve  dans  le  deuxième,  tous  deux  seront  considérés 
comme  protases,  lors  même  que  la  détente  commencerait  à  se 
faire  sentir  A'ers  le  milieu  du  second  membre,  comme  dans  les 
exemples  suivants  : 

Protase 

1    Protase  2.  Protase 


^J  ^-^.-^zjfe^ 


Qui    vult    ve-  ni-   re    post  me,  âbne-  get    se- met-   i-psum, 


Apodose 


1.  Apodose  2.  Apodose 


et    toi-  lat  crû-  cem    sii-   am,     et    sequa-   tur   me. 


i 
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1.  Protase 


2.  Protase 


Ant. 


Eu-ge      sér-ve    bô-  ne,  in  mô-  di-  co      fi-  dé-   lis, 

Apodose 


1.  Apodose 


2.  Apodose 


y^\  J?^^^^^ 


^-^f^^^rr-r 


lo-tra     in  gâu-di-    um       Dô-rai-  ni     tù-    i. 
Fzg.  521. 

918.  —  2^  cas.  —  Mais  souvent  il  arrive  que  l'élan  mélodique 
n'est  point  épuisé  au  deuxième  membre,  et  qu'il  se  poursuit  pro- 
gressivement jusque  dans  le  troisième,  où  se  trouve  l'accent  géné- 
ral, qui,  de  ce  sommet,  domine  les  deux  versants  de  la  mélodie  : 


Protase 


1.  Protase 


2.  Protase 


3.  Protase 


7:>v.,..  O^*^  ,-^^tr-^^-^6^ 


E-le-vâ-re,  e-levâ-re,   consûrge  Je-rûsa-lem  :  sôlve  vincla  côlli  tû-  i, 
Apodose 


capti-va    fi-  li-  a   Si-  on  (i). 
Fig.s22. 

(i)  Nous  abandonnons,  pour  ce  quatrième  membre,  la  version  vaticane  pour 
nous  en  tenir  à  celle  de  Hartker,  traduite  souvent  dans  des  mss.  sur  lignes. 
Cf.  ci-dessus,  ch.  viii,  p.  365. 
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Les  trois  premiers  membres  appartiennent  alors  à  l'élan,  à 
l'arsis,  à  la  protase  de  la  phrase;  le  dernier  au  repos,  à  la  thésis, 
à  l'apodose  ou  conclusion. 

On  reconnaîtra  ici  la  forme  périodique  oratoire  et  musicale  dont 
parlait  M.  Combarieu,  dans  laquelle  les  accents  suivent  une 
progression  d'énergie  toujours  croissante.  Il  suffit  de  lire  le  texte 
pour  sentir  les  appels  de  plus  en  plus  pressants  à  Jérusalem  : 
Elevdre...  consûrge...  sôlve...;  ce  que  la  cantilène  a  fort  bien  rendu 
par  une  progression  mélodique  et  dynamique  qui  ne  s'arrête 
qu'après  le  troisième  et  le  plus  puissant  de  ces  appels. 

K.-Ç)X^^  Jerûsakvi  il  ne  faudrait  qu'un  quart  de  barre.  Mais  les 
deux-points  du  texte!..,  —  Qu'importe?  le  compositeur  ne  s'en  est 
pas  préoccupé;  il  a  eu  raison.  Il  s'est  laissé  entraîner  par  les 
paroles,  et,  d'un  seul  jet  mélodique,  il  est  arrivé  au  sommet  de 
sa  cantilène.  Faisons  comme  lui;  exécutons  comme  il  a  senti, 
comme  il  a  compris,  et  non  comme  le  typographe  a  ponctué,  La 
mélodie  n'est  pas  l'esclave  du  texte,  encore  moins  de  l'imprimeur  ! 

919.  —  Autre  exemple  du  même  genre  : 

Protase 
1.  Protase  2.  Protase  3.  Protase 


Vé-  ni  spônsa  Chri-sti,     âcci-pe  co-rô-  nara,  quam  ti-  bi  Dômi-nus 
Apodose 


T^ 


*_v'r. 


Sj 


^^ 


praepa-ra- vit     in  ae-tér-nura. 

Fi^-  523- 
920.  —  Cette  disposition  du  crescendo  se  développant  dans  les 
trois    premiers    membres    est    applicable  à   un    grand   nombre 
d'antiennes. 
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921.  — j"  cas.  —  Toutefois  la  mélodie  jouit  d'une  telle  liberté 
dans  sa  marche,  que  sa  conformation  laisse  place,  dans  certains 
cas,  à  plusieurs  interprétations  également  bonnes;  lorsque,  par 
exemple,  au  deuxième  membre  se  trouve  une  cadence  bien  mar- 
quée qui  peut  être  regardée  comme  une  interruption,  une  fin  pro- 
visoire dans  le  dessin  mélodique.  Ainsi  : 

Protase 


Protase 


Apodose 


An/. 


^^ 


^^ 


"^t-7^ 


1=^ 


Vi-    de    Dô-  rai-    ne 


af-  fli-  cti-     ô-   nem  mé-     am, 
Apodose 


Protase 


Apodose 


quô-    ni-     am    e-    ré-  ctus     est 
Ft£^.  524. 


in-    i-   mi-    eus  mé-     us. 


Les  deux  premiers  membres  sont  assimilés  à  une  petite  phrase 
composée  de  deux  membres  ou  incises,  dont  le  premier  peut  être 
considéré  comme  protase,  le  second  comme  apodose;  même 
division  pour  les  deux  derniers  membres.  La  marche  dynamique 
est  indiquée  par  les  soufflets.  L'accent  général  est  au  troisième 
membre,  sur  la  syllabe  ré  de  eréctus. 

Une  autre  analyse  est  possible.  Si  nous  considérons  en  eux- 
mêmes,  indépendamment  de  la  suite,  les  deux  premiers  membres, 
nous  reconnaîtrons  que  l'accent  mélodique  est  nul.  La  cantilène 
consiste  dans  une  ondulation  plus  rythmique  que  mélodique  sur  la 
tierce /^-/^;  elle  ne  se  décide  à  monter  qu'au  troisième  membre. 
Or,  cette  progression  peut  être  préparée  par  un  léger  c?-escendo 
sur  le  second  membre,  et  nous  revenons  ainsi  à  la  règle  générale  : 
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Protase 


1.  Protase 


2.  Protase 


3.  Protase 


/»./."(;  .V^^xï>N 


Vi-de  Dô-mi-ne    affii-cti-  ô-nem  mé-  am,  quô-ni-   am  e-ré-ctus  est 
Apodose 


in-  i-rai-cus   mé-    us. 
Fig.  525- 
922.  —  Il  peut  arriver  encore  que  les  accents  principaux  des 
deuxième  et  troisième  membres  se  trouvent  sur  le  même  degré  de 
l'échelle.  Lequel  alors  sera  Taccent  général  de  la  phrase? 

Le   choix  est  laissé  au  goût  de   l'exécutant,  si   la   notation 
n'indique  rien  : 

Protase  Apodose 


I.  Protase 


2.  Protase 


A) 


3.  Protase 


Protase 


Apodose 


1.  Protase 


2.  Protase 


1.  Apodose 


2.  Apodose 


Cantate  Dô-mino    cânti-cum  nô-vum  :  laus    é-  jus  ab  extremis  térrae. 

Fig.  526. 

Si  le  crescendo  se  poursuit  jusqu'au  troisième  membre,  A), 
l'accent  général  sera  sur  laus,  et  les  trois  premiers  membres 
seront  des  protases. 
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Si  le  crescendo  s'arrête  au  second  membre,  B),  l'accent  général 
s'appuiera  sur  Cdn  de  Cdnticum,  et  la  phrase  se  divisera  en  deux 
protases  et  deux  apodoses. 

Pour  cette  antienne,  nous  préférons  B),  parce  que  le  troisième 
membre  n'est  que  la  répétition  du  deuxième. 

923.  —  De  même,  la  très  belle  antienne  suivante  Sdlva  nos  se 
prête  à  une  double  interprétation  analogue;  ici  encore  nous  préfé- 
rons la  suivante  : 


Protase 

1.  Protase 

2.  Protase 

" 

^"          '""^ 

^~*^ 

/ 

// 

Ant. 


r r  r 


Sâlva   nos,  Dômi- ne,  vi- gi- lântes,    custô-di   nos  dormi- éa-tes  : 
Protase  Apodose 


3.  Protase 


r/r 


// 


^^^ 


^-^va  i 


ut  vi-gi- lémus  cum  Chrî-sto,        et  requi-   es-câ-mus    in  pâ- ce. 
Fig-  527- 

Le  deuxième  et  le  troisième  membres  sont  une  répétition 
presque  exacte  de  la  même  mélodie;  on  peut  donc  choisir,  comme 
accent  général  ^Q  toute  l'antienne,  l'un  ou  l'autre  des  accents  prin- 
cipaux de  ces  deux  membres.  Le  maître  de  chapelle  en  décidera 
lui-même. 

S'il  place  V accent  général  au  deuxième  sur  nos,  il  devra  réserver 
pour  cette  syllabe  nos  le  maximum  d'intensité,  et  considérer 
comme  apodoses  le  troisième  et  le  quatrième  membres,  qui  s'étein- 
dront lentement  à  la  faveur  d'un  long  decrescendo. 

Si,  au  contraire,  il  reporte  l'accent  général  sur  le  mot  vigilémus 
du  troisième  membre,  le  crescendo  et  V accelerando  commencés  dès 
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le  début  de  l'antienne  se  poursuivront  dans  un  fervent  élan 
jusqu'à  ce  mot;  les  trois  premiers  membres  seront  Aqs protases,  le 
dernier  seul  servira  à'apodose.  Là,  à  l'entrée  de  ce  dernier  membre, 
la  cantilène  modifie  son  allure  :  elle  s'apaise,  retombe,  et,  bercée 
sur  les  dernières  ondes  r)rthmiques  et  mélodiques,  doucement  elle 
s'endort,  si  nous  pouvons  ainsi  parler,  dans  la  paix,  et  requies- 
cdmus  in  pace. 

924.  —  /ff  cas.  —  Certaines  antiennes  de  quatre  membres  se 
divisent  en  deux  parties  rythmiques  et  mélodiques  très  distinctes, 
dont  les  mouvements  montants  et  descendants  sont  des  plus  variés. 
Ces  antiennes  n'ont  pas  besoin  d'accent  général;  les  deux  parties 
se  tiennent  par  les  liens  de  la  répétition  ou  de  l'imitation  mélo- 
dique et  de  la  proportion  rythmique  : 


Protase 


Apodose 


Ant. 


Dé-     us  mé-     us     es    tu, 

Protase 


et   con- 


'té-    bor    ti-     bi 
Apodose 


us  mé-      us     es    tu 


ex-  al-  ta-   bo     te. 


Protase 


Apodose 


Ant. 


\Q\^  .  Ci^^ 


^^=^ 


Déx-  te-     ra      Dô-  mi-    ni  fé-    cit     vir-  tû-    tem 

Protase  Apodose 


déx-  te-     ra^    Dô-  mi-    ni 


-  ta-    vit  me. 
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Protase  Apodose  Protase  Apodose 


Fax  vô- bis  é-go  sum,  al-le- lu-  ia  :  no- li-  te  ti-mé-re.     al-le-lû-  ia. 

Fi  g.  528. 

§  2.  —  Lien  de  proportion  numérique 
entre  les  membres. 

925.  —  Le  troisième  lien  dans  la  construction  de  la  période 
oratoire  et  musicale  consiste  dans  la  proportion  numérique  des 
membres  entre  eux. 

Il  ne  sufiit  pas,  en  effet,  de  diviser  une  période  en  incises  et  en 
membres;  il  faut  encore,  pour  charmer  l'oreille,  pour  constituer 
la  période  dans  son  unité,  que  ces  divisions  soient  proportionnées 
entre  elles,  et  en  rapports  harmonieux  avec  la  phrase  entière. 

Ce  sont  ces  proportions  harmonieuses  et  larges  des  membres 
que  l'oreille  saisit  avec  le  plus  de  facilité,  et  qui  se  présentent  à 
l'intelligence  avec  le  plus  de  netteté. 

926.  —  M.  Gevaert  (i)  dit  que  «  le  chant  latin  des  psaumes  et 
des  antiennes  possède  pour  unique  élément  de  rythme  la  périodicité 
des  repos  de  la  voix,  en  d'autres  termes,  une  symétrie  approxima- 
tive dans  la  longueur  des  diverses  sections  de  la  mélodie  ». 

Cela  n'est  pas  exact,  nous  le  savons  déjà,  puisque  nous  avons 
vu  la  proportion  sous  toutes  ses  formes,  égale,  double,  triple,  etc., 
pénétrer  au  centre  des  membres,  des  incises,  des  mots,  pour  les 
soumettre  à  ses  lois.  La  vérité,  c'est  que  la  proportion  juste, 
harmonieuse,  entre  les  divers  membres  de  la  mélodie  est  la  loi 
principale  du-  nombre  musical  grégorien,  comme  elle  est  \3i  loi  capitale 
du  nombre  oratoire  ;  ce  qui  n'exclut  nullement  une  harmonieuse 
proportion  entre  les  parties  plus  petites  à  l'intérieur  des  membres, 

{\)  Mélopée  antique^  \).  I33- 
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telles  que  notes,  temps  composés.  Le  nombre  oratoire  cicéronien, 
avec  toute  sa  liberté  de  composition,  a  pour  base  les  pieds 
métriques.  Le  nombre  grégorien,  sans  perdre  sa  liberté  d'allure, 
peut  bien  s'appuyer  sur  les  r3'thmes  binaires  et  ternaires. 

927.  —  La  proportion  qui  convient  à  la  période  grégorienne 
n'est  point  cette  proportion  artificielle  de  la  versification  métrique 
ou  tonique,  ou  de  la  musique  moderne,  mais  la  proportion  libre, 
naturelle,  si  bien  décrite  par  Cicéron  pour  le  nombre  oratoire,  et 
par  Guy  d'Arezzo  pour  le  nombre  musical. 

«  Ce  nombre,  dit  Cicéron,  repose  sur  une  mesure  déterminée, 
non  par  des  règles  fixes,  mais  par  le  sentiment  intime  dont 
l'oreille  est  l'organe.  Celle-ci  contient  naturellement  en  elle-même 
la  mesure  des  sons  :  elle  juge  de  ce  qui  est  trop  long  ou  trop 
court.  Pour  ne  point  tromper  son  attente,  chaque  division  doit 
être  contenue  dans  certaines  limites.  Se  tenir  en  deçà  ou  aller  au 
delà,  c'est  blesser  l'oreille,  en  la  frustrant  du  plaisir  auquel  elle  a 
droit  (i)  ». 

'.)28.  —  Tout  cela  s'applique  exactement  au  iwinbrc  musical, 
ainsi  qu'on  peut  le  voir  au  chapitre  xv  du  Micrologue  de  Guy. 
M.  Gontier  et  Dom  J.  Pothier  ont  donné  de  ce  chapitre  un  com- 
mentaire très  attaqué,  jamais  réfuté.  Nous  nous  bornerons  ici  à 
résumer  brièvement  la  doctrine  de  ces  deux  auteurs. 

929.  —  «  Guy  nous  a  déjà  parlé  des  divisions  du  chant  :  S3ilabes 
musicales,  neumes  ou  distinctions.  Il  fait  remarquer  que  ces  divi- 
sions, surtout  les  distinctions  et  les  neumes,  dont  l'heureuse  variété 
n'empêche  pas  la  régularité,  doivent,  pour  plaire  au  goût  et  à  la 
raison,  avoir  entre  elles  un  rapport  de  similitude.  Rationabilis 
discretio  est  si  ita  fit  ncuinannn  et  distinctionum  nioderata  varietas 
ut  tamen  ncuina  newnis  et  distinctiones  distinctionibus  qj4,adant 
semper  siviilitjidinc  sibi  consonanter  respondeant  (2).  » 

(i)  <i.  Aures  enim  vel  animus  aurium  nuncio  naturalem  quamdam  in  se  conti- 
nent omnium  mensionem.  Itaqiie  et  longiora  et  breviora  judicat,  et  perfecta  ac 
moderata  semper  exspectat  :  mutila  sentit  quaedam  et  quasi  decurtata  :  quibus 
tamquam  delicto  fraudetur,  offenditur  :  productiora  alia  et  quasi  immoderatius 
excurrentia  quae  niagis  etiam  aspernantur  aures  ».  CiCÉRON,  Or.  LUI.  —  La 
traduction  large  que  nous  donnons  est  de  DoM  J.  PoTHlER,  Les  Mélod.  grég., 
p.  179- 

1^2)  DOM  J.   FOTHIER.  Op.  cit.,  p.   l8l. 


MEMBRES   ET   PHRASES.  59 1 

930.  —  En  quoi  consiste  cette  similitude? 
Elle  repose  sur  quatre  sortes  de  relations  : 

1)  celle  du  nombre  des  sons  1       ,  ... 
,      „     ,                                  y  ordre  quantitatif 

2)  celle  des  pauses  J 

3)  celle  des  intervalles  1       ,         ,,    ,. 

^     „    j  ,  h  ordre  mélodique. 

4)  celle  des  cadences  j 

Nous  avons  parlé  précédemment  des  pauses  et  de  leur  propor- 
tion :  il  reste  à  parler  ici  du  nombre  des  sons. 

931.  —  Avec  Guy  et  ses  commentateurs,  il  faut  distinguer 
deux  sortes  de  chants  : 

les  chants  quasi  métriques  (nietrici^  procurati), 
les  chants  quasi  prosaïques  (prosaici). 


A)  Chants  quasi  métriques 

932.  —  «  Quand  les  divisions  sont  semblables  [ou  à  peu  près]... 
surtout  sous  le  rapport  de  la  longueur  des  membres  et  sous  celui 
des  pauses  qui  servent  à  les  distinguer,  on  obtient  des  chants  qui 
peuvent  être  appelés  métriques  par  analogie.  «  Metricos  autem 
cantus  dieo,  quia  saepe  ita  eajiivius  ut  quasi  versus  pedibus  seandere 
videamur  ».  Les  membres  ou  les  distinctions  qui  partagent  le  chant 
ne  sont  pas  des  vers,  mais  imitent  les  vers  :  quasi  versus  ;  nous  ne 
les  scandons  point,  il  semble  seulement  que  nous  les  scandions, 
seandere  videamur  »  (i). 

Cantus  proeurati,  dit  de  son  côté  Aribon,  quos  metricos  dicere 
possumus,  qui  ne  sont  pas  métriques,  mais  que  nous  pouvons 
comparer  aux  vers  et  appeler  métriques,  car  dans  ces  chants  on 
peut  en  quelque  sorte  mesurer  les  distinctions,  q?(ae  omnes  pêne 
sunt  eommensurabiles. 

Et  de  ces  chants  quasi  métriques,  il  donne  comme  exemples 
le  Répons  :  Ecce  7iunc  tempus,  et  l'antienne  :  Non  vos  relinquam 
orphanos. 

(i)  Mélod.  Grég.  p.  i86. 
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Voici  cette  dernière  avec  ses  trois  membres  à  peu  près  égaux  : 

Syllabes   Notes   Temps 


Ani- 


{■ 


^^ 


Non  vos  re-   linquam  ôrpha-  nos,   al-  le-  lu-    ia  : 


12 


Va-  do.   et  vé-  ni- 


o   ad  vos,  ai-  le-  lu-  ia  :   12 


21 


22 


18 


22 


23 


20 


et  gau-dé-  bit  cor  vé-strum,    al-  le-  lu-  ia. 
Ftg.  52Ç. 

Et  pour  bien  montrer  qu"il  y  a  analogie  seulement  ou  similitude, 
et  que  la  proportion  entre  les  membres  appartient  au  genre 
rythmique  libre,  Aribon  emprunte  une  comparaison  au  nombre 
oratoire  :  «  Cette  proportion,  dit-il,  est  dans  le  chant  ce  qu'est 
dans  le  discours  la  figure  nommée  compar  chez  les  rhéteurs,  qui 
consiste  en  ce  que  les  membres  ont  un  nombre  à  peu  près  égal  A^ 
syllabes.  «  Talis  consideratio  similis  est  rhetorico  colori  qiii 
compar  (i)  dicitur,  qui  constat  f ère  ex  pari  ?iumero  syllabarum  »  (2). 

933.  —  Le  texte  liturgique  se  prêtait  souvent  à  cette  harmo- 
nieuse symétrie.  M.  Gontier  fait  remarquer  avec  raison  (3)  que 
l'on  modifiait  les  textes  des  Livres  Saints  pour  leur  donner  cette 
proportion  métrique.  Cette  intention  est  évidente  dans  un  grand 
nombre  d'antiennes.  M.  Gontier  en  cite  quelques  exemples  : 


I.  Sacérdos  et  pôntifex 
et  virtûtum  ôpifex, 
Pastor  bone  in  populo, 
ora  pro  nobis  Dôminum. 

II.  Ego  sum  pastor  bonus 
qui  pasco  oves  meas, 
et  pro  ôvibus  meis 
pono  ànimam  meam. 


7  syll.    III.  O  Crux  benedicta, 


8 


7  syll. 
7     > 

7     .. 
7     - 


quae  sola  fuisti  digna, 
portàre  regem  caelôrum, 
et  Dôminum,  alléluia. 

IV.  Ancilla  dicit  Petro  : 
Vere  tu  ex  illis  es, 
nam  et  loquéla  tua 
maniféstum  te  facit. 


6 

syll. 

8 

> 

8 

> 

S 

> 

7 

syll. 

7 

> 

7 

V 

7 

> 

etc. 


(i)  CiC.  ad Hcren?!.  lib.  iv,  20. 

(2)  Gerbert,  Scriptores^  il,  227. 

(3)  Méthode  raisonne'e  de  ptaifi-c/iatit,  p.  108. 
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Avec  des  textes  aussi  réguliers,  aussi  soignés,  procurati  (accu- 
rati),  il  est  facile  d'obtenir  dans  la  mélodie  une  proportion  quasi 
métrique  et  harmonieuse. 

Plût  à  Dieu  que  les  offices  de  nos  Propres  modernes  fussent 
ainsi  composés;  ils  ne  mettraient  pas  à  la  torture  les  pauvres 
compositeurs  chargés  d'y  adapter  des  cantilènes! 

934,  —  Il  n'est  pas  du  reste  nécessaire  que  les  textes  soient 
aussi  réguliers  que  ceux  que  nous  venons  de  voir.  Aribon  cite 
comme  exemple  de  chant  métrique  ce  Répons  que  nous  serions 
bien  tentés  de  prendre  pour  un  chant  prosaïque  : 

V  Distinction.  Ecce  nunc  tempus  acceptâbile, 


2e 

» 

ecce  nunc  dies  salùtis  : 

3« 

» 

commendémus  nosnietipsos 

4-= 

» 

in  multa  patiéntia, 

5^ 

» 

in  jejùniis  multis, 

6*= 

> 

per  arma  justitiae 

7e 

> 

virtùtis  Dei. 

935.  —  Dom  Pothier,  de  son  côté,  présente  un  certain  nombre 
d'antiennes,  appelées  métriques,  «  qui  toutes  se  divisent  en  quatre 
neumes  ou  membres  d'une  longueur  proportionnelle,  à  la  façon 
d'une  strophe  de  quatre  vers  »  (i).  Cette  coupe  d'antiennes,  ainsi 
que  le  fait  remarquer  M.  Gevaert  (2),  rappelle  le  distique 
élégiaque  : 

SyUabes 


Ant. 


Temps 
8 


Dô-  mi- 


(i)  Mél.grég.,  p.  186. 

(2)  Mélopée  antique^  p.  136. 
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^7^ . — ^ 


JW    ,N?^^'N.^^S; 


li 


Syllabes       Temps 
9 


E-    li-    sa-   be.th  Za-cha-   ri-     œ 
mâ-gQum  wi-     rum  gé-    nu-     it. 


^^=^ 


s: 


Jo-     ân-nem  Ba-  pti-  stsm 


^ 


^^ 


Prae-  cur-  s^i-    rem  Dô-  mi-    ni.  7 

Tels  sont  les  chants  métriques. 

iB^  Chants  quasi  prosaïques. 

936.  —  Guy  fait  remarquer  que  tous  les  chants  ne  sont  pas 
aussi  soignés;  il  y  a,  dit-il,  des  chants  quasi  prosaïques,  qui  haec 
minus  observant  :  qui,  sans  oublier  les  lois  de  la  proportion,  les 
observent  moins.  ; 

Dans  ces  chants,  les  distinctions  et  les  membres  plus  longs  ou 
plus  courts  se  trouvent  mélangés  un  peu  au  hasard,  sans  discer- 
nement, ce  qui  n'empêche  pas  certains  de  ces  chants  quasi 
prosaïques  d'être  très  harmonieux. 

Il  faut  bien  le  remarquer  en  effet,  \di  proportion,  est  essentielle  au 
nombre  oratoire  comme  au  nombre  musical,  mais  non  la  propor- 
tion égale  des  membres. 

Cicéron,  qui  pose  en  principe  l'égalité  des  membres  (i),  admet 
cependant  très  bien  la  variété.  Ainsi,  quand  il  parle  des  incises  : 
H  Rien  ne  porte  coup  avec  plus  de  force  et  plus  de  sûreté  que  ces 
incises  de  deux  ou  trois  mots,  quelquefois  d'un  seul,  flanquées  de 


(i)  Ad  Hère fm.  iv,  20. 
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loin  en  loin  par  des  périodes  nombreuses   dont   on   varie   les 
chutes  »  (i). 

La  poésie  elle-même  offre  ce  genre  de  variété  ;  le  poète  lyrique 
mêle  volontiers  les  grands  vers  aux  petits.  Le  bon  La  Fontaine  a 
usé  mille  fois  de  ce  procédé  avec  une  grâce  sans  égale.  Un  exemple 
au  hasard  : 


Ami,  reprit  le  coq,  je  ne  pouvais  jamais 

12  sy 

Uabes 

Apprendre  une  plus  douce  et  meilleure  nouvelle 

12 

> 

Que  celle 

2 

» 

De  cette  paix, 

/* 

» 

Et  ce  m'est  une  double  joie 

8 

J> 

De  la  tenir  de  toi.  Je  vois  deux  lévriers 

12 

» 

Qui,  je  m'assure,  sont  courriers 

8 

> 

Que  pour  ce  sujet  on  envoie 

8 

> 

etc. 

937.  —  Bref,  il  est  une  inégalité  harmonieuse  admise  par  le 
nombre  oratoire  et  le  nombre  grégorien  ;  le  compositeur  en  use 
volontiers,  guidé  d'ailleurs  par  les  textes  qui  lui  sont  imposés. 

Airmi  riariQ  Ipc:  antîpnnf><5  sinivnntpc;  • 


Dô-    mi-     ne, 


%,^^^^f,% 


Syllabes     Temps 
4 


10 


sâl-  va     nos,   psr-     1-    mus; 


îzz 


i 


fjtn-  pe-     ra. 


15 


et     fac   Dé-      us   tran-quil-      li-     ta-     te  m. 
(l)  Or.  LXVII. 
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Ant. 


^ 


Syllabes       Temps 

4 


Si-       on 


;Ç^.j^rr^,,_^ 


nô-      li       ti-   mé-     re 


ec-  ce     Dé-      us     tù-      us 


S 


■t 


L^ 


10 


vé-     ni-       et,      al-    le-     lu-      ia.  7 

938.  —  Quelquefois  le  compositeur  grégorien,  désireux  de 
donner  à  ses  phrases  une  proportion  plus  égale,  se  sert  de  la 
musique  pour  allonger  un  membre  trop  court  ;  ainsi  au  quatrième 
membre  de  cette  antienne  : 


Ant. 


ê^^ 


^1 


fm-  ber      âb-     i-       it       et     re-     ces-  sit 


^-j:p^ 


xl^n-     I  A 


Syllabes     Temps 
10 

6 

II 


12 


sûr-   ge       a-    mi-      ca    mé-       a, 


et       vé-     ni. 


fig'  532- 


i 
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Au  point  de  vue  littéraire,  cette  antienne  est  plutôt  prosaïque, 
le  nombre  des  syllabes  l'indique;  mais  au  point  de  vue  musical, 
elle  est  plutôt  métrique  :  les  trois  premiers  membres  ont  de  dix  à 
douze  temps,  le  dernier  n'en  a  que  neuf,  mais  avec  le  ritemito  qui 
affecte  ce  membre,  il  atteint  presque  aux  dix  temps. 

939.  -^  La  même  intention  d'allongement  et  de  proportion  se 
trahit  dans  l'antienne  suivante  : 

Syllabes     Temps 


Be-     ne ô-  mni-       a      fé-     cit 


sûr-  dos     fé-    cit       au-    df-     re, 


12 


11 


et  mû-     tos     lô-  qui. 

Fig'  533- 

On  peut  même  dire  que,  dans  l'immense  majorité  des  pièces 
grégoriennes,  le  compositeur  s'efforce  de  parvenir  à  la  correspon- 
dance approximative  de  longueur  entre  les  membres  de  phrase. 

§  3.  —  Lien  d'articulation. 

940.  —  Outre  ces  liens  mélodique,  dynamique  et  proportionnel 
que  nous  venons  d'expliquer,  il  en  existe  un  autre,  que  nous  ne 
pouvons  passer  sous  silence,  bien  qu'il  soit  moins  important; 
c'est  le  lien  d'articulation,  ainsi  appelé  parce  que  son  action  se 
fait  sentir  entre  les  incises  et  les  membres ,  au  point  précis  de  leur 
jointure. 

Cela  se  fait  de  trois  manières  : 

a)  par  la  mora  vocis, 

b)  par  le  temps  composé, 

c)  par  le  rythme  composé. 
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A)  Jonction  de  deux  membres  par  la  mora  vocis. 

941.  —  D'abord,  entre  chaque  membre,  la  7f2ora  vocis  eWe-mèmQ 
sert  de  liaison,  surtout  la  mora  vocis  sans  respiration. 
Un  exemple  : 


Can-  ta-     te     Dô-    mi-     no  cân-    ti-     cum  nô-    vum 

Fig.  534- 

La  petite  barre  après  Domino  n'indique  pas  nécessairement, 
nous  le  savons,  une  respiration  ;  et,  ici,  la  brièveté  des  deux  incises 
la  rend  inutile.  C'est  dans  ce  cas  surtout  que  la  prolongation  de 
la  dernière  note  produit  une  liaison  très  intime  entre  les  deux 
membres. 

Voici  comment  : 

942.  —  Pour  bien  exécuter  cette  note  prolongée  par  la  mora 
vocis,  il  faut  se  rappeler  qu'elle  remplit  deux  rôles  :  elle  termifie  un 
membre,  elle  conduit  au  suivant  :  c'est  elle  qui  transmet  la  vie 
d'un  membre  à  l'autre  :  le  courant  vital  de  la  mélodie  et  du 
rythme  passe  par  elle  ;  elle  doit  s'en  ressentir  ;  il  ne  faut  donc  pas 
l'exécuter  froidement  sous  le  beau  prétexte  qu'elle  n'est  qu'une 
tenue  de  la  voix. 

Elle  termine  un  membre  et  doit,  à  ce  titre,  être  doucement 
déposée  et  procurer  le  sentiment  du  repos;  mais  à  peine  s'est-elle 
posée  qu'elle  tend  au  membre  suivant.  Si  elle  veut  y  arriver  sans 
secousse,  si  elle  veut  donner  du  lié,  du  moelleux,  à  cette  transition 
d'un  membre  à  l'autre,  elle  doit  la  préparer  en  s'adaptant  au 
début  du  nouveau  membre,  en  prendre,  pour  ainsi  dire,  d'avance 
la  couleur,  la  physionomie. 

943.  —  La  tin  de  la  viora  vocis  sera  donc  en  rapport  avec  la 
force  dynamique,  avec  la  valeur  de  la  première  note  du  début  ; 
elle  doit  se  fondre  avec  elle,  s'adapter  à  elle. 
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Si  le  nouveau  membre  commence  par  une  note  forte,  la  tenue 
de  la  voix  se  terminera  par  un  léger  crescendo,  comme  dans 
Cantate  Domino;  s'il  commence  par  une  note  faible,  la  tenue  s'y 
adaptera  doucement  par  un  léger  et  délicat  decrescendo  : 


Ant. 


Ex-sùr-ge    Dô-mi-  ne,  et   jù-  di-  ca    câu-sam  mé-    am. 

944.  —  Ajoutons  que  ces  nuances  d'intensité  doivent  suivre  la 
ligne  mélodique  générale  plus  encore  que  le  cas  particulier  du  mot 
qui  commence  la  nouvelle  incise.  En  d'autres  termes,  si  le 
nouveau  membre  continue  une  progression  ascendante,  alors 
même  que  la  première  syllabe  serait  atone  ou  sur  une  corde 
inférieure,  la  mora  vocis  devrait  être  conduite  en  léger  crescendo  : 


f  r 


11-    Vï^j 


^"'     Zj^ 


Salva  nos. 'H" 


Sâlva  nos,  D6-mi-ne,  vi-gi- lântes,     custô-di  nos  dormi-   entes.. 


Int 


a 


'^^Cr-tiij^v 


Ec-ce         ad-vé-      nit      do-mi-   nâ-  tor  Dô-    mi-        nus... 

Nous  ne  donnons  ici,  bien  entendu,  que  des  indications  géné- 
rales ;  il  existe  souvent,  pour  le  choix  de  la  nuance  à  faire, 
beaucoup  de  liberté.  Au  maître  de  chœur  de  décider  dans  chaque 
cas;  il  nous  suffit  d'avoir  éveillé  l'attention  sur  ce  point. 
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945.  —  Ces  nuances  très  délicates  de  crescendo  et  de  decrescendo 
peuvent  être  comparées  à  l'huile  qui  atténue  les  frottements  entre 
les  rouages  de  la  machine,  ou  encore  à  la  synovie,  cette  huile 
vivante  qui  adoucit  et  favorise  le  jeu  de  nos  membres  :  elles  lubré- 
fient  les  extrémités  des  membres  mélodiques  et  leur  permettent  de 
glisser  de  l'un  à  l'autre  avec  naturel  et  douceur. 

946.  —  Cette  règle  vaut  principalement  pour  les  niorae  vocis 
sine  respii'atione ;  les  membres  plus  importants  ne  l'admettent  pas 
aussi  facilement,  et  souvent  les  deux  temps  de  la  viora  doivent 
être  donnés  tout  entiers  —  sauf  l'instant  de  la  respiration  —  à  la 
déposition  du  membre  qui  finit.  Il  en  résulte  que  les  nuances 
indiquées  ci-dessus  ne  sont  plus  de  mise. 

La  viora  distingue  alors  plus  qu'elle  ne  lie  (dans  le  premier  cas, 
elle  liait  plus  qu'elle  ne  distinguait),  bien  que,  là  même,  elle  soit 
encore  un  moyen  de  liaison,  mais  moins  puissant,  moins  efficace. 

947.  —  L'antienne  Cajitdte  présente  précisément  les  trois 
manières  d'exécuter  les  viorac  vocis  : 


Ant. 


Can-tâ-  te  Dô-  mi-  no         cân-  ti-  cum  nô-    vum       laus 
c 


\^f^I^ 


s;: 


é-    jus         ab   ex-tré-mis    ter-  rae. 
Fig-537- 

A.  Domino  :  niora  sans  respiration,  avec  très  léger  crescendo 
préparant  l'accent  de  cdnticum; 

B.  Novum  :  cadence  un  peu  plus  importante  avec  respiration  ; 
le  temps  composé  binaire  sera  tout  entier  faible  :  respiration 
sur  la  valeur  du  point. 

Si  l'on  voulait  chanter  cette  antienne  sans  respiration  à  cet 
endroit,  on  pourrait  très  bien,  sur  la  syllabe  vum  après  la  thésis, 
préparer  Taccent  de  laus  par  un  léger  crescendo  : 
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...  cân-ti-  cum  nô-    vum  :     laus      é-     jus... 
Fig.  538. 

C.  Epis  :  mora  sans  respiration,  avec  decrescendo  final,  condui- 
sant doucement  à  la  syllabe  faible  ab  du  membre  suivant. 

B)  Jonction  de  deux  membres  par  le  temps  composé. 

948.  —  On  n'a  pas  oublié  comment  les  mots,  en  prose  et  en 
poésie,  s'enchaînent  l'un  à  l'autre  au  moyen  des  temps  composés 
et  des  rythmes  (i).  Il  se  passe  quelque  chose  d'analogue  au  point 
de  jonction  des  membres. 

Sans  doute,  les  rythmes-membres  ne  peuvent  pas  enjamber  de 
l'un  à  l'autre,  puisque  le  propre  des  membres  est  d'être  un 
rythme  complet,  e/i  tant  que  membre;  mais  ce  qui  arrive  souvent, 
c'est  que  la  fin  d'un  rythme  et  le  commencement  du  suivant  se 
trouvent  réunis  dans  le  même  temps  composé,  la  fin  du  premier  se 
terminant  sur  les  premiers  temps,  et  le  commencement  du  second 
débutant  sur  le  dernier  :  le  temps  composé  unit  donc  ici  les 
rythmes  et  les  membres.  La  chironomie  indique  parfaitement 
cette  jonction  : 


Cum  Sân-cto  Spi-   ri-  tu  in    glô-  ri-     a    Dé-    i     Pâ-     tris. 

Fig-  539- 

A  la  jonction  des  deux  rythmes  (tu  in),  mouvement  ternaire, 
les  deux  premiers  temps,  thétiques,  appartiennent  au  premier 
rythme;  le  troisième  temps,  au  levé  du  rythme  élémentaire 
suivant,  appartient  au  second  membre. 

Cette  liaison  de  deux  membres  par  le  temps  composé  doit  être 
recherchée,  comme  tout  ce  qui  favorise  F  unité  du  grand  rythme. 

(i)  Cf.  ci-dessus,  ch.  vu,  p.  298-306. 
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949.  —  Ainsi,  lorsqu'aucune  raison  spéciale,  mélodique  ou 
verbale,  n'appelle  l'ictus  sur  la  première  note  qui  suit  la  demi- 
barre  ou  le  quart  de  barre,  il  est  souvent  excellent  de  placer  cette 
première  note  au  levé  du  rythme  élémentaire  et  de  reporter  sur  la 
suivante  le  touchement  rythmique  : 


Infr. 

Viri  Galilaéi. 


e        %  ■  %^ 


■ ■  ■♦ 


T« ■♦■ »- 


Vf-  ri   Ga-     li-  laé-      i,        quid    ad-mi-  râ-   mi-      ni 
Fig.  S40. 

Pour  ne  pas  distraire  l'attention  du  tcDips  composé,  nous  n'indi- 
quons pas  ici,  ni  à  l'exemple  suivant,  de  chironomie. 

950.  —  Il  arrive  d'ailleurs  très  souvent  que  sur  cette  seconde 
syllabe  un  neume  ou,  dans  le  chant  syllabique,  une  finale  de  mot 
ou  un  accent  de  dactyle  réclame  impérieusement  cet  appui 
rythmique.  Alors,  il  n'}'  a  pas  d'hésitation  possible,  et  la  règle 
que  nous  exposons  ici  s'observe  naturellement  : 


Ant. 
Quaérite  primum. 


« : I 


-* ■ «^IL"». 


fiî*Vr 


Quaé-ri-  te  pri-  mum     régnum  Dé-   i 


i — 

1 

H 



■ 

*        •       \    m 

^ 

t     ■     ■. 

>p.'  p 

-ff-! Pi-^^ 

et  haec  ômni-  a         ad-ji-  ci-  éntur  vô-bis  al-le-lù-  ia. 


A  ni. 
Antequam. 


S  .  .   ■      ^ 


3  ■      ■    "    ■    ■      é-^ 


-m « r; 

An-te-quam  con-ve-ni- rent,      in-vén-ta     est  Ma- ri-   a 

Fig.  S4/. 
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C)  Jonction  de  deux  membres  par  le  rythme  composé. 

951.  —  Il  n'est  pas  toujours  possible  de  placer  au  levé  la  syllabe 
initiale  d'une  nouvelle  incise,  soit  parce  qu'elle  est  affectée  d'un 
neume,  soit  parce  qu'une  formule  mélodique  ou  le  rythme  verbal 
naturel  (accent  de  dactyle)  nécessite  un  ictus. 

Mais,  autant  que  le  temps  composé,  le  rythme  composé  est  un 
agent  puissant  de  liaison  entre  les  membres  (i).  Nous  avons  eu 
l'occasion  plus  haut,  p.  500,  de  parler  de  la  «  soudure  rythmique  » 
produite  par  «  l'union  dans  tin  même  rythme  d'une  incise  finissante 
et  d'une  incise  commençante  »,  quand  la  mélodie  se  prête  à  cette 
disposition.  De  fait,  toute  thésis  dépend  de  l'arsis  qui  précède;  et 
dès  lors,  la  thésis  qui  commence  une  incise,  étant  sous  la  dépen- 
dance de  la  dernière  arsis  de  l'incise  précédente,  rattache  inti- 
mement les  deux  incises  l'une  à  l'autre,  et  les  fond  en  un  seul 
tout,  dans  la  continuité  d'une  même  ondulation. 

952.  —  Prenons  un  exemple  : 


^^ 


Jnt. 
Puer. 


^^ 


ifr 


Pli-  er  nâ-  tus  est  nô-     bis,       et    Fi-    li-   us  dâ-  tus  est  nô-    bis. 

^i£:-  542. 

L'intonation  du  second  membre,  et  Fîlius,  reproduit  presque  note 
pour  note  celle  du  premier,  P74er  nâtus  est.  Il  semble  donc  que  le 
podatus  liquescent  sol-ré  de  et  devrait  être  arsique  comme  celui 
àQpuer;  et  il  est  certain  que  cet  élan  mélodique  incontestable  de 
quinte  s'accommoderait  à  merveille  de  ce  traitement.  Mais  il  n'est 
pas  défendu  de  remarquer  que  ce  podatus  liquescent,  s'il  est 
nettement  arsique  du  second  membre  considéré  isolément,  se  trouve 
aussi  à  la  quinte  au-dessous  du  ré  précédent.  La  mélodie,  qui 
évoluait  autour  de  la  dominante  ré,  attaque  encore  sur  la  même 
corde  l'accent  de  Filius;  le  podatus  liquescent  et  n'est  en  somme 
qu'une  simple  formule  de  transition  entre  les  deux  incises,  et 
l'ondulation  thétique  traduit  beaucoup  mieux  cette  nuance  de 
phrasé  : 

(i)  Ch.  VII,  p.  301-306. 


6o4 


TROISIEME   PARTIE.  —  CHAPITRE   XI. 


it^^^'  '-"li^Wf^- 


Pu-    er  nâ-     tus    est    nô-        bis,  et   Fi-       li-      us... 

Du  même  coup,  les  deux  incises  sont  beaucoup  plus  nouées,  et 
l'unité  de  la  phrase  plus  évidente. 

953,  —  On  pourrait  faire  les  mêmes  réflexions  pour  l'exemple 
suivant  : 


In  médio.    /  j    \J^^\^*J^     ■  ^-UV.     ,1  ■"     1^^'  VJ>.    '   "T 


a-pé-     ru-  it   os 


jus 


In  mé-     di-  o    Ecclé-    si-    ae 

Essayez  de  chanter  en  arsis,  dans  les  deux  exemples  précédents, 
les  deux  podatus  marqués  d'une  croix,  vous  aurez  l'impression 
très  nette  d'un  recommencement,  alors  que  la  thésis  indique  le 
développeine7it  d'un  mouvement  déjà  commencé. 

954.  —  Il  n'est  pas  nécessaire  d'ailleurs  que,  comme  ci-dessus, 
le  début  de  la  nouvelle  incise  soit  une  imitation  mélodique  de 
l'incise  précédente.  Il  suffit  que  la  ligne  mélodique  continue  à 
onduler  avant  de  reprendre  un  nouvel  essor. 

Voici  quelques  nouveaux  exemples  qui  montreront  mieux  notre 
pensée  : 


Offert. 
Ad  te  Dne  levâvi. 


Dé-     us  mé-         us         in    te    con-fi-     do... 


Intr 

V 

Galilaéi 


Vi-ri    Ga-  li-laé-    i,    quid    ad-mi- râ- mi-    ni         a-spi- ci- entes. 


i 
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I 


Qv\aérite 
primum. 


^'v,-y~-\^Q\|P 


Quaé-ri- te  pri-mum  ré-gnum  Dé-    1,  et  ju-sti-  ti-  am  é-jus 


et  haec  ô-mni-    a      ad-ji-  ci-    én-tur  vô-  bis,  al-le-  lu-    ia. 

^!^-  545- 

955.  —  On  remarquera  que,  dans  les  deux  derniers  exemples, 
sur  les  mots  quid  xinniràinini,  ;-<?gnum  et  ad}\ciéntiir,  se  réalisent 
les  deux  procédés  de  liaison  dont  nous  venons  de  parler  :  l'union 
à  la  fois  par  le  temps  composé  et  par  le  rytJune  composé. 

956.  —  Sans  doute,  ce  procédé  d'union  par  le  rythme  composé 
n'est  pas  toujours  possible,  et,  dans  bien  des  cas  de  ligne  mélo- 
dique montante  ou  d'accent  tonique  sur  la  première  note  d'ictus, 
une  arsis  s'impose  nettement,  comme  dans  l'exemple  Catitdte 
Déinino  cK^ticuvi  nôvuin  si  souvent  cité.  Il  ne  faut  jamais 
violenter  les  textes  et  vouloir  leur  faire  dire  de  force  ce  qu'ils  ne 
disent  pas,  mais  se  laisser  toujours  guider  par  la  ligne  musicale. 

Nous  voulons  dire  seulement  que  lorsque  la  mélodie  s'y  prête, 
notamment  dans  le  cas  de  mélodie  descendante  ou  ondulante  et 
de  départ  sur  une  syllabe  atone,  le  procédé  que  nous  suggérons 
est  excellent  pour  unir  étroitement  les  membres  et  assurer  ainsi 
l'unité  de  la  phrase,  but  suprême  du  rythmicien. 


CHAPITRE  Xn. 

CONFIRMATION  ET  DÉVELOPPEMENT 
DE   QUELQUES   PRINCIPES. 

957.  —  Avant  de  terminer  cette  longue  étude  du  rythme  des 
mélodies  grégoriennes,  il  est  nécessaire  de  revenir  quelque  peu 
sur  les  principes  qui  nous  ont  guidé  dans  le  placement  des  ictus 
rythmiques,  afin  de  les  étabhr  plus  solidement  encore,  et,  par  là, 
de  les  mettre  à  l'abri  de  toute  critique  raisonnable.  Ces  dévelop- 
pements ont  été  réservés  jusqu'ici  pour  ne  pas  interrompre  le 
cours  de  notre  exposé. 

Dans  tout  ce  qui  précède,  la  disposition  des  touchements  sur  les 
syllabes  a  été  réglée  d'après  les  lois  générales  du  rythme  musical 
naturel  et  de  la  rythmique  latine,  telle  que  nous  la  révèlent  les 
qualités  natives  et  foncières  du  mot  latin.  Il  nous  faut  montrer 
maintenant  comment  les  résultats  ainsi  obtenus  se  trouvent 
d'accord  avec  les  œuvres  des  théoriciens  et  des  musiciens  des 
meilleurs  siècles. 

958.  —  Nos  obser\^ations  portei"ont  sur  les  points  suivants  : 

a)  longueur  de  la  syllabe  finale  dans  les  mots  latins  isolés, 

b)  liberté  de  l'accent  latin  au  point  de  vue  rythmique,  et  sépa- 
ration possible  de  l'accent  et  de  l'ictus, 

c)  musique  moderne  et  accent  roman, 

d)  pensée  des  auteurs  latins  sur  l'arsis  et  la  thésis, 

e)  inutilité  de  la  théorie  de  Tanacrouse,  inconnue  chez  les  anciens, 

f)  nature  de  l'ictus  r3rthmique  chez  les  anciens. 

ARTICLE    1.   —   LONGUEUR   DE   LA   SYLLABE  FINALE 
DES  MOTS  LATINS  ISOLÉS. 

959.  —  La  longueur  de  la  syllabe  finale  des  mots  latins  isolés, 
et,  par  suite,  l'attribution  à  cette  syllabe  d'un  ictus,  est  déterminée 
par  une  raison  d'ordre  purement  rythmique. 

Le  mot  isolé  est  complet  par  lui-même  ;  rien  ne  le  précède,  rien 
ne  le  suit;  nulle  influence  étrangère  ne  s'exerce  sur  lui.  A  lui 
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seul,  il  forme  un  petit  être  mélodique  et  rythmique  parfait,  vivant, 
une  petite  incise  de  deux  à  huit  syllabes  qui  a  nécessairement  son 
élan  et  son  repos,  son  arsis  et  sa  thésis,  vie  et  essence  du  rythme. 
Or  une  loi  de  rythmique  naturelle  exige  que  la  note  ou  syllabe  sur 
laquelle  vient  se  reposer  le  mouvement  rythmique  soit  prolongée. 
On  peut  donc  établir  en  principe  que  la  dernière  syllabe  des  mots 
isolés,  envisagés  comme  de  petites  incises,  doit  être  longue. 

960.  —  C'est  là  plus  qu'une  conjecture;  c'est  une  vérité  défait, 
dont  témoigne  indiscutablement  l'histoire  littéraire  et  musicale 
des  siècles  passés.  Nous  trouvons  en  effet  la  réalisation  constante 
de  cette  loi  naturelle  de  rythmique  dans  la  prose  et  la  poésie 
antiques  comme  dans  la  musique  grégorienne  et,  plus  tard,  dans 
la  musique  polyphonique. 

§  1.  —  Dans  la  prose  antique. 

961.  —  C'est  cette  loi  que  Quintilien  mentionne  à  propos  de  la 
disposition  des  pieds  métriques  dans  la  prose  soignée,  quand  il  dit  : 
Est  cnini  quoddam  in  ipsa  divisione  verborum  tempus  latens.  Il  y  a 
dans  l'intervalle  des  mots  un  temps  caché  (i). 

(i)  Voici  le  texte  complet  :  «  Illud  est,  quod  supra  dixi,  multum  referre 
unone  verbo  sint  duo  pedes  comprehensi,  an  uterque  liber;  sic  enirn  fit  forte, 

_U—      —     —  _u  —  _—  yj  Kj  \j  —  — 

criminis  causa;  molle,  archipiràtae;  moUius  si  tribrachys  praecedat,  facilitâtes^ 

\j    yj  KJ  — 

te  méritâtes.  Est  eniin  quoddavi  in  ipsa  divisiojte  verborum  temples  late7îs,  ut  in 
pentamelri  medio  spondeo  *,  qui  nisi  alterius  verbi  fine,  alterius  initio  constat, 
versum  non  efiîcit.  —  Mais,  comme  je  l'ai  dit  plus  haut,  il  y  a  une  grande 
dififérence  entre  deux  pieds  qui  sont  contenus  dans  un  seul  mot,  et  deux  pieds 

qui  sont  d'un  mot  chacun.  Ainsi  criminis  causa  tombe  avec  force,  archipiràtae 
avec  mollesse.  Ce  sera  encore  plus  mou  si  le  spondée  est  précédé  d'un  tribraque 

yj  KJ  \j \j     \j  yj 

comme  da.ns  ficititates,  temeritates.  Cela  vient  de  ce  qu'il  y  a  dafts  la  division 
même  des  mots  un  intervalle  de  temps  caché.,  comme  dans  le  spondée  qui  partage 
le  pentamètre,  *  car  le  vers  n'y  serait  pas  si  ce  spondée  ne  se  formait  de  la  fin 
d'un  mot  et  du  commencement  d'un  autre  >.  QuiNTiLlEN,  Inst.  Orat.  ix,  4,  98. 
*  Sur  cette  manière  de  scander  le  pentamètre,  voici  ce  que  dit  M.  F.  Plrssis 
dans  sa  Métrique  grecque  et  latine,  p.  99-100  :  ^  La  scansion  dont  parle 
Quintilien  partage  le  vers,  d'une  manière  absurde,  en  deux  dactyles,  un 
spondée  et  deux  anapestes  : 

Kjyj  u 

—  VJ    U  —  —  —  yJ  KJ    —  KJ        KJ      — 

O  père-  |  ant  sil-  |  vae      de-  |  fici-  ant-  |  que  canes  >. 

KJ 

—  KJ  KJ         —  _■  _  _  KJ  yj  —  KJ     KJ  _ 

au  lieu  de       O  père-  \  ant  sil-  |  vae  ||  de-     fici-   |  antque  ca-|  nés. 
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Ailleurs  (i),  il  appelle  ce  temps  tempus  vacans,  teinpus  inanc, 
«  temps  caché  qui,  venant  s'ajouter  à  la  syllabe  finale,  fait  de 
celle-ci  une  longue  »,  dit  Dom  Pothier.  Sans  doute,  Quintilien 
exagère  un  peu  en  appliquant  à  chaque  mot  à  l'intérieur  même 
des  incises  une  loi  qui  ne  se  réalise  vraiment  qu'à  la  fin  de  chaque 
distinction  ;  mais  nous  ne  parlons  ici  que  du  mot  isolé,  et  celui-ci 
est  dans  les  conditions  voulues  pour  bénéficier  de  cet  allongement. 
Neque  enini  ignoro  in  fine  pro  longa  accipi  brevein,  quod  videtur 
aliqîiid  vacanti  tempori  ex  eo  quod  insequitur  accedere,  dit  encore 
Quintilien. 

§  2.  —  Dans  la  poésie  antique. 

962.  —  Cette  même  loi  préside  aux  césures,  aux  coupes  qui 
fournissent  à  la  voix  un  point  de  repos,  en  même  temps  qu'elles 
divisent  harmonieusement  les  vers.  L'exemple  choisi  par  Quintilien 
dans  la  citation  précédente  prouve  bien  que,  même  daris  la  prose, 
il  ne  s'agissait  pas  d'autre  chose.  Or  ce  repos  s'appuyait  toujours 
sur  une  syllabe  longue,  fin  de  mot;  et.  si  impérieuse  était  cette 
longueur  qu'une  brève  placée  à  cet  endroit  s'allongeait  aussitôt. 
Tous  les  métriciens  sont  d'accord  sur  ce  point  (2). 

(i)  Ibid.^  passim. 

(2)  L.  MUELLER  :  «  Une  brève  pouvait  s'allonger  plus  facilement  à  la  fin 
qu'au  milieu  du  mot,  parce  qu'il  se  produisait  là  naturellement  une  légère 
pause  de  la  voix  5>.  Métrique  grecque  et  latt?ie,  page  108. 

L.  Havet  :  «  Temps  marqué  tombant  sur  une  finale  brève.  —  Quand  un 
mot  de  plus  d'une  syllabe  est  terminé  par  une  brève,  cette  finale  ne  peut 
recevoir  un  temps  marqué  que  si  on  peut  la  remplacer  par  une  longue  sans 
que  le  vers  devienne  faux...  Cela  revient  à  dire  qu'une  brève  portant  le  temps 
marqué,  quand  elle  terminait  un  mot  et  que  par  conséquent  elle  était  suivie 
d'un  très  court  silence,  faisait  plutôt  l'effet  d'une  longue  que  l'eftet  d'une  vraie 
brève  >.  Métrique  grecque  et  latine^  §§  277  et  278. 

«  Brèves  finales  dans  le  vers  saturnien.  —  Une  brève  finale  est  assimilée 
à  une  longue,  quand  elle  porte  le  temps  marqué  ».  Ibid.  §  454. 

L.  Laloy  :  «  Une  autre  question,  qui  nous  semble  assez  importante  aujour- 
d'hui, est  celle  des  coupes  de  mots.  La  fin  d'un  mot  suggère  naturellement 
l'idée  d'un  léger  arrêt  de  la  voix,  surtout  lorsque  ce  mot  termine  lui-même  un 
membre  de  phrase  ».  Aristoxène  de  Tare7ite,  pp.  319-320. 

F.  Plessis  :  K  Une  finale  brève,  en  latin,  peut  s'allonger  sous  la  double 
influence  du  temps  fort  (?)  qui  porte  sur  elle  et  de  la  césure  qui  la  suit  y> 
Métrique  grecque  et  latine,  n°  44. 

etc.  etc. 


il 

J 
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§  3.  —  Dans  la  musique  grégorienne. 

963.  —  La  même  loi  trouve  sans  cesse  son  application,  sous  le 
nom  de  mora  vocis,  aux  différentes  divisions  de  la  phrase  grégo- 
rienne. (Cf.  ci-dessus,  Chap.  xi,  art.  1,  §  2). 

964.  —  Les  musicistes  du  Moyen-Age  l'ont  empruntée  aux 
grammairiens;  tous,  grammairiens  et  musiciens,  s'accordent 
pour  exiger  une  mora  ou  monda  vocis,  c'est-à-dire  une  longue,  à 
la  fin  des  incises  et  des  divisions  du  discours,  oratoire  ou  musical. 

Inutile  de  multiplier  ici  les  textes.  Nous  en  avons  donné 
quelques-uns  ci-dessus,  ch.  xi,  et,  pour  plus  de  détails,  nous  nous 
contentons  de  renvoyer  au  ch.  x  des  Mélodies  grégoriennes  où 
Dom  J.  Pothier  les  a  tous  cités  et  admirablement  commentés.  En 
voici  un  à  titre  d'exemple,  emprunté  à  Guy  d'Arezzo  :  Ténor 
vero^  id  est  tnora  ultimae  vocis,  qui  in  syllaba  quantuluscmnque  est, 
antplior  in  parte,  diutissimus  vero  in  distinctione,  signuni  in  his 
divisionibus  existit  »  (l). 

Or  le  mot  isolé  n'est,  en  définitive,  qu'une  petite  incise  dont  la 
fin,  syllabe  finale,  doit  être  signalée  par  un  allongement. 

965.  —  Aux  témoignages  des  auteurs,  il  faut  ajouter  une 
preuve  de  fait  péremptoire,  tirée  de  la  mélodie  grégorienne.  La 
tendance,  signalée  plus  haut,  des  compositeurs  à  alléger  l'accent 
tonique  en  ne  lui  donnant  qu'une  seule  note  a  pour  conséquence 
et  contre-partie  la  tendance  à  charger  de  notes  la  syllabe  finale 
des  mots. 

Pour  s'en  convaincre,  il  suffit  de  relire  les  exemples  abondants 
cités  au  ch.  v,  article  2  :  Brièveté  de  l'accent.  On  y  verra  tous 
les  accents,  toniques  et  secondaires,  surmontés  d'une  seule  note, 
et  toutes  les  syllabes  finales  des  mots,  ainsi  que  les  syllabes 
placées  après  les  accents  secondaires,  chantées  sur  plusieurs  notes. 
Les  pages  217-220  sont  particulièrement  suggestives;  on  y 
trouvera  une  longue  liste  —  et  nous  aurions  pu  l'allonger  beaucoup 
plus  —  d'exemples  montrant  «  la  répétition  coup  sur  coup  du 
même  fait  sur  des  mots  se  succédant  dans  une  même  division 
rythmique  ». 

(i)  Micrologus,  ch.  xv. 
Kythnie  Grég.  T.  II.  —  20 
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966.  —  Un  seul  exemple  suffira  ici  : 


Invitât. 
Ecce  venit. 


\r^ = \ 

_           ji_ 

"     .       ■      Al 

■  A  '  ■'^'a — '    /■    " 

3 '""A i 

Ecce    vé-  nit  ad  témplum  sânctum  sii-  um 


^ 


^■^  I   ■    3- 


Do-mi-nâ- tor  Dô-mi-     nus:    *  Gâu-de      et  laetâ-      re... 

Fig.  546. 

967.  —  Il  va  de  soi,  et  notre  exemple  le  montre  bien,  qu'il  n'en 
est  pas  toujours  ainsi;  mais  le  fait  est  si  fréquent  qu'il  est  impos- 
sible de  n'y  pas  voir  une  preuve  de  la  lourdeur  et  de  la  longueur 
naturelle  de  la  syllabe  finale. 

968.  —  Nos  musiciens  modernes  suivent,  il  est  vrai,  une  voie 
tout  opposée  ;  ils  donnent  les  temps  longs  aux  S3'llabes  accen- 
tuées, et  attribuent  la  brièveté  aux  finales.  Ainsi  on  trouve  les 
rvthmes  suivants  : 


1 

m- 

• 

! 

^ 

1        1 
1       •• 

^ 

1        1 
1      0 

1 

1 

0 

Tân- 

tum 

ér- 

So 

sa- 

cra- 

mén- 

tum 

Fii(-  54-7- 

Déjà  aux  x\Tie  et  xvni^  siècles,  les  réformateurs  du  chant 
grégorien  accumulaient  les  groupes  neumatiques  sur  les  syllabes 
accentuées. 

969.  —  Grave  erreur  dans  l'un  et  l'autre  genre  de  musique. 
«  De  ce  que  la  voix  se  tient  plus  longtemps  sur  une  syllabe  ou  lui 
donne  plus  de  notes,  il  ne  s'ensuit  pas  que  cette  syllabe  soit 
mieux  accentuée  »,  dit  très  justement  Dom  J.  Pothier  (i).  Au 
contraire;  car,  dans  son  essence,  l'accent  est  non  seulement  une 
élévation,  un  mouvement  bref,  énergique,  mais  un  principe  de 
cohésion  qui  réunit  en  un  seul  tout  les  divers  éléments  ou  syllabes 
qui  composent  un  mot.  De  ces  deux  notions  incontestables, 
brièveté  et  force  de  cohésion,  il  ressort  clairement  que  plus  on 
accorde  de  notes  à  la  syllabe  aiguë,  plus  on  est  exposé  à  porter 
atteinte  au  caractère  et  à  la  fonction  de  l'accent. 

fi)  Mélodies  grégoriennes,  ch.  xii,  p.  171. 


i 
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970.  —  Un  exemple  fera  mieux  comprendre  : 

i        ■  3  "1»t  .    Il  ,   Si  1        f  V      . 


A) 


A-ve   ma-  ris    stél-la  A-ve  ma-  ris    stél-       la 

Nous  le  demandons  :  de  ces  deux  manières  de  noter  et  de 
chanter  le  mot  ste//a,  quelle  est  la  plus  conforme  à  la  nature  et  à 
la  mélodie  de  l'accent?  Quelle  est  celle  qui  conserve  le  mieux 
l'intégrité  du  mot?  Dans  la  première,  A),  la  prononciation  et  la 
perception  du  mot  sont  complètes  dès  la  seconde  note;  dans  la 
seconde,  B),  les  sept  notes  accumulées  sur  l'accent  tiennent 
l'auditeur  en  suspens  jusqu'à  ce  que,  le  sol  de  transition  amenant 
la  dernière  syllabe,  le  sens  puisse  enfin  se  dégager.  Il  résulte  de 
là  que  l'intégrité  des  mots  est  mieux  conservée  lorsque  la  dernière 
syllabe  seule  est  dotée  de  plusieurs  notes. 

971.  —  Est-ce  à  dire  que  l'emploi  des  groupes  de  notes  sur 
l'accent  soit  prohibé?  Nullement.  Lorsque  la  modulation  et  les 
mélismes  doivent  pénétrer  le  texte,  toutes  les  syllabes  des  mots 
latins  sont  susceptibles  de  dilatation  musicale,  et  la  syllabe  la  plus 
propre,  après  la  dernière,  à  recevoir  cette  extension  est  encore 
celle  qui  porte  l'accent,  à  cause  de  son  importance  et  de  sa  force. 
Il  est  néanmoins  vrai  de  dire  que  l'accent  se  rapproche  d'autant 
plus  de  la  fonction  qu'il  remplit  dans  le  discours,  qu'il  est  plus 
alerte  et  plus  dégagé  de  notes  (i). 

972.  —  Telle  est,  sans  aucun  doute,  la  raison  qui  explique 
l'emploi  At^jubili  à  la  fin  des  alléluias  ou  des  graduels,  et  a  donné 
naissance  aux  séquences.  Les  plus  anciens  monuments  des  liturgies 
ambrosienne  et  romaine  témoignent  de  cet  usage,  par  exemple  ce 
«  Gloria  »  ambrosien  d'une  saveur  tout  archciïque. 

Nous  avons  là  bien  certainement  la  forme  la  plus  ancienne  du 
récitatif  musical  latin.  Elle  laisse  aux  mots,  aux  membres  de 
phrase,  qu'elle  souligne  discrètement  par  une  inflexion,  leur 
propre  valeur,  leur  distinction  littéraire,  et  ne  permet  à  la  mélodie 
de  s'épanouir  que  sur  la  dernière  syllabe,  quand  le  sens  de  la 

(i)  Paléogr.  mus.  m,  pp.  29-30.  Cf.  ci-dessus,  pp.  212-213  et  292-293. 
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phrase  est  complet,  parfait.  Toutes  les  fois  en  effet  que  se  présente 
le  mélisme  au  cours  de  cette  longue  pièce,  c'est  toujours  sur  la 
dernière  syllabe  de  l'incise.  Le  texte  est  le  maître  absolu  : 


Glô-ri-  a     in  excélsis  Dé-  o       et   in  terra  pax  homi-ni-bus  bônae  vo- 


e^ 


■3«4", — I- 


%/    ♦  S 


luntâ-tis.    Laudâmus  te...    Grâ-ti-  as  ti-bi     âgimus                   propter  mâ- 
g — 18»  ■  

■ ■ ■ •-■ ■ ■-■ ■ =— • i ^42 *     ■♦.     I 


gnam...  Agnus  Dé-  i,  qui  tôllis  peccâ-ta  mùndi,  e^c. 

^ig-  549- 

973.   —  Un  autre  t\pe  de   cette   antique  manière  se  trouve 
encore  dans  les  versets  de  l'office  romain  : 


Di-    ri-  gâ-  tur   Dô-  mi-  ne       o-  râ-  ti-     o  mé-  a.  Cadence  spondaique. 

Ex-sul-tâ-  bunt         sâncti       in  glô-    ri-  a.  »     dactylique. 

Fig-  550. 

OU  encore 


'1  Xlv:^ 


Di- ri-gâ- tur  Dô-mi-ne      o- râ- ti-   o  mé-  a.  Cadence  spondaique. 

Exsul-tâ-bunt      sâncti      in  glô-  ri-   a.  »     dactylique. 

Fig-  551 ' 

974.  —  Ce  procédé  de  composition  n'est  d'ailleurs  pas  réservé 
exclusivement  aux  récitatifs  ;  on  le  rencontre  aussi,  quoique  plus 
rarement,  dans  le  répertoire  antiphonique,  témoin  ce  type 
d'antienne  du  1^^  mode  : 


Ant. 


bj. ,  \tï 


^^î^ 


Quae-  n-    te   pri-  mum  re-gnum  De-       1  ^ 

,     ^        j ,  /• .       ,  r. .      ,  \  Cadence  spondaique. 

An-te     di-     em  fe-  stum  Pa-schae        j 

Adsti-    té-   runt  jù-  sti      ante  Dômi-     num  >     dactylique. 

Fig.  552. 
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ARTICLE   2.   —  SÉPARATION  POSSIBLE   DE   L'ACCENT  TONIQUE 
ET  DE   L'ICTUS. 

l'accent  AU  LEVÉ. 

975.  —  Une  conséquence  naturelle  de  la  longueur  de  la  dernière 
syllabe  est  la  séparation  éventuelle  de  l'accent  tonique  et  de 
l'ictus  rythmique,  spécialement  dans  les  mots  paroxytons.  C'est- 
à-dire  que  l'accent  latin  se  trouve  alors  à  l'arsis,  à  l'élan  du  rythme. 

Nous  nous  sommes  longuement  étendu  sur  ce  point,  en  exposant 
au  ch.  VI  le  rythme  du  mot  latin  isolé.  Il  nous  reste  à  montrer 
que  nous  n'innovons  rien,  et  que  nous  restons  dans  la  pure 
tradition  de  Dom  Pothier  et  des  polyphonistes. 

§  1.  —  Doctrine  de  Dom  Joseph  Pothier  (i). 

976.  —  La  théorie  rythmique  grégorienne  de  Dom  J.  Pothier 
repose  en  grande  partie,  c'est  une  chose  bien  connue,  sur  l'obser- 
vation parfaite  de  l'accent  et  sur  la  prononciation  correcte  des 
mots  latins. 

Or,  le  savant  auteur  des  Mélodies  grégoriennes  a  toujours 
enseigné,  d'abord  en  termes  assez  confus,  ensuite  avec  une  clarté 
de  plus  en  plus  nette,  que  la  meilleure  manière  de  bien  accentuer, 
de  bien  faire  ressortir  l'accent  et  de  le  traiter  conformément  à  sa 
nature  est  de  le  placer  à  l'élan,  à  l'arsis  du  mouvement  rythmique, 
c'est-à-dire,  en  langage  moderne,  au  levé  de  la  petite  mesure  ou 
temps  composé.  Bien  loin  de  sacrifier  l'accent,  on  lui  donne  ainsi, 
d'après  Dom  J.  Pothier,  sa  vraie  place,  et,  du  coup,  on  conserve 
au  mot  son  unité  parfaite  et  son  rythme  naturel. 

A)  Transcription  par  Dom  Pothier  de  motets  latins 
en  notation  musicale  moderne. 

977.  —  Afin  qu'aucun  doute  sur  sa  pensée  ne  soit  possible,  le 
docte  Abbé  a  condescendu,  malgré  ses  répugnances  légitimes 
pour  la  notation  musicale  moderne,  à  transcrire  avec  croches, 
noires  et  barres  de  mesures  quelques  pièces  de  chant. 

Comment  place-t-il  les  accents  toniques?  Voici. 

(i)  Les  pages  qui  suivent  sont  extraites  en  partie  de  la  Paléogr.  mus.,  t.  vil, 
pages  128-143. 
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CHAPITRE   XII. 


1°  HYMNE  Sancta  Maria. 


Sâncta  Ma-   ri-      a,      Te    dé-  eus    6-mne       Caé-  li-    tus    ôr- 


i 


:î5=:î5: 


4i: 


fciî^ 


iîszzé: 


:4t 


:^ 


Sâncta  Ma-  ri-       a,      Te    dé-  eus    ô-mne      Caé-  li-    tus    ôr- 


:i=^ 


i 


nat,  Té- que    su-  pér-  na   Grâ-    ti-     a    ré-     plet.  X'-  O    pi-     a   Vir- 

A  A 


H=45=iiîs: 


:|t 


fc 


h—  N    iv 


Ï^^É^ 


^ 


nat,  Té-que    su-  pér-  na   Grâ-    ti-     a    ré-     plet.  X-  O    pi-     a  Vir- 


go, 

Ma-  ter   et   âl- 

A 

ma. 

Nôstra    be-  ni- 

A 

g:ne     Sus- ci-  pe  vô- 

A 

ta. 

V        •                V        V        k.        H" 

1                   '  k-      ' 

1              k.         k. 

m~i — J^-^-^^J- 

-^ 

0t-^^ ^ ^ 

-^J f^JH^-i^- 

— t — 

-         •         # 

u   u    *    ^ 

•    >     f  J    . 

[_^ — U 

go,   Ma-  ter    et    al-  ma,    Nôstra    be- ni-    gne     Sùs-ci-  pe  vô-      ta(i). 

^^'^-  553- 

978.  —  On  le  voit,  toutes  les  barres  sont  précédées  d'un  accent 
tonique.  C'est  dire  que,  dans  tous  ces  cas,  l'accent  tonique,  qui 
est  au  levé  de  la  mesure,  et  l'ictus  r}1:hmique,  qui  est  au  frappé, 
sont  nettement  séparés. 

979.  —  Il  n'en  est  pas  toujours  ainsi  et  le  chant  ci-dessus 
transcrit  le  prouve  clairement.  Etudions-le  jusque  dans  ses  plus 
petites  divisions  rythmiques. 

Il  est  noté  à  ^  ;  chaque  temps,  J ,  monnayé  en  deux  croches, 
comprend  deux  syllabes  ;  rien  ne  nous  empêche,  dans  une  analyse, 
de  considérer  ces  deux  croches  comme  deux  temps  simples  ;  nous 

(i)  Revue  du  chant  grégorien^  octobre  IQOJ,  p.  33,  36. 
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aurions  ainsi  une  suite  de  mesures  à  f .  Voyons  comment  à 
l'intérieur  de  ces  petits  groupements  se  trouvent  placées  les 
syllabes  accentuées  et  les  syllabes  finales. 

980.  —  Une  nouvelle  transcription  à  |  ne  sera  pas  inutile  : 

6 ^ 


6^ 


(T 


— ^ 


:=^ 


8=?=*= 


Mu 


-^ 


-^■ 


^-: 


* 


ÊÉ^:^S;5Éi 


Sâncta  Ma-  ri-     a,     Te  dé-  eus  ô-mne  Caé-  li-    tus  ôr-  nat, 

*  *  * 

Mû-  ne-  re   di-  vo      Sô-  la     fu-  i-    sti  Né-sci-     a  cùl-pae, 

Quod  ré-     a  môr-  tis,  eic. 


<s- 


<f- 


5=4^ 


:=^l 


^^f- 


t-jài 


^^=^- 


6 


Té- que    su-pér-na    Grâ-  ti-    a   ré-  plet.  y.  O  pi-     a  Vir- go,  é-Zc. 
Fig.  554- 

a)  Tous  les  rythmes-incises  se  terminent  sur  la  finale  des  mots; 
et,  en  remontant  vers  le  début  de  la  phrase,  les  accents 
toniques  sont  placés  tantôt  au  levé,  tantôt  au  frappé,  selon  le 
besoin.  Il  est  vrai  que  «  la  facture  régulière  de  cette  composition 
en  fait  nécessairement  un  chant  mesuré  »  (i)  ;  mais  il  importe  peu 
que  ces  mélodies  soient  ou  ne  soient  pas  mesurées  :  la  loi 
rythmique  qui  autorise  l'accent  fort  au  levé  trouve  son  application 
dans  la  musique  libre  comme  dans  la  musiqtie  mesurée. 

b)  A  rifitérieur  des  rythmes,  les  mots  tantôt  sont  renfermés  dans 
les  mesures  ou  temps  composés  —  sdncta,  téque  —  tantôt  ils  les 
débordent  ;  c'est  le  cas  le  plus  fréquent  : 


Te  dé-j  eus  —  eaéli-|  tus,  etc. 

On  verra  ci-dessous  que  la  disposition  des  mots,  des  accents 
sous  la  musique  est  exactement  celle  des  anciens  maîtres  de  la 
polyphonie. 

981.  —  Ces  deux  manières  de  traiter  l'accent,  qui  paraissent 
contradictoires,  peuvent  se  produire,  avec  des  textes  différents, 


(i)  DOM  J.  POTHIER,  Revue  du  chant  grégorien,  l.  c,  p.  35. 
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dans  la  même  incise  musicale,  comme  on  peut  le  remarquer  dans 
la  première  incise  où  les  textes  Sâncta  Maria,  Mûnere  dïvo,  Quod 
réa  môrtis,  sont  rythmés  de  la  même  manière,  malgré  leur  accen- 
tuation différente  ;  tant  il  est  vrai  que  l'unité  rythmique  principale 
est  celle  de  l'incise,  du  membre,  et  que  parfois  le  mot  lui-même, 
tout  en  possédant  son  rythme  propre,  est  soumis  et  doit  obéir  à  cette 
unité  puissante  qui  lui  est  supérieure. 

2°  MOTET  Tota  pulchra  es. 

982.  —  Voici  un  autre  morceau  transcrit  en  musique  par 
Dom  J.  Pothier  (i).  Afin  de  permettre  d'étudier  les  mêmes  faits, 
nous  transcrivons  ici  toutes  les  strophes  rythmiques  de  cette  pièce, 
et  nous  marquons  d'un  astérisque  les  accents  au  levé. 

a)  Tous  ces  rythmes-incises  de  phrase  de  quatre,  de  cinq  syllabes, 
en  réalité  pas  plus  longs  que  des  mots,  ont  leur  rythme  propre, 
individuel,  distinct,  terminé  atc  baissé,  premier  temps  de  la  mesure, 
sur  la  dernière  syllabe.  En  cela,  ils  ne  font  que  suivre  la  loi 
rythmique  :  «  Tout  rythme  complet  se  repose  sur  un  début 
de  temps  composé  ». 

b)  A  Vintérieur  de  ces  rythmes,  la  place  de  l'intensité,  fixée  par 
les  accents,  peut  varier;  mais  rien  ne  change  dans  la  marche  ^w. 
rjrthme.  Voici  trois  textes  de  la  première  incise  ;  les  trois*  accen- 
tuations sont  bien  différentes,  et  cependant  le  mouvement 
rythmique  ne  subit  aucune  modification  : 


1          2 

3 

■« 

'> 

6 
Tô-    ta    1 

pûl- 

chra 

1    es 

0 

Hôr-  tus  ! 

con- 

clù- 

j    sus 

In      ter- 1    ra       nô-      |    stra 

Toujours  l'élan,  l'impulsion,  part  de  la  première  syllabe, 
s'appuie  sur  la  troisième,  et  se  repose  sur  la  cinquième.  Les  diffé- 
rences d'accentuation,  d'intensité,  les  mots  avec  leur  forme 
variée,  demeurent;  mais  tout  cela  est  comme  englobé  et  fondu 

(i)  Revue  du  chant  grégorien.  Octobre  1899,  pp.  33  et  37. 
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dans  l'entraînement  de  l'unique  rythme,  de  l'unique  mélodie 
qu'est  ce  petit  membre  de  phrase,  supérieur  à  la  mélodie,  au 
rythme  du  mot. 

98.3.  —  Signalons  au  quatrième  membre,  deuxième  verset,  une 
pénultième  faible  — gdudia  — ,  marquée  d'un  touchement;  ce  qui 
nous  montre  combien  légers  sont  parfois  les  appuis  du  rythme. 

Trope  Salve  Regina  gloriae. 

984.  —  Encore  une  transcription  en  musique  moderne  due  à 
DomJ.  Pothier  (i)  : 


'-:^ 


^^ 


^ 


^^=^ 


ZÎII^Él 


-^ — «— 1^# — 


7=^-:=^ 


^ 


• — ^ 


\.      Sâl-    ve   Re-     gi-    na     glô-   ri-      ae,    Ma-   ri-       a  Stél-      la  ma-     ris, 

*  *  * 

5.       Vi-      ta,  dul-   ce-   do     grâ-    ti-      ae,     Fons  â-  quae  sa-      lu-  ta-     ris, 


t 


-— t^-^t-Vl-J^ 


3^EE^i^ 


-=:]—: 


=ÎS==f!t=  = 


:^ 


^b 


:.=tt=-=z:É: 


^^=^^ 


i.      Sô-      lem  pâ-     ris    ju-     sti-    ti-      ae,  Quae    lu-   nae  com-  pa-  râ-      ris. 
2.     Ma-      ter  mi-     se-    ri-     cor-  di-     ae,     Tu   pôr-    tus    ap-   pel-  là-     ris. 


:^ 


^. 


:fi=^ 


-* — d- 


=|S=I=t 


t^=îs=:-h-1N- 


• — é' 


:in=^ 


3.  Sùm-mi   Ré-     gis  pa-      là-   ti-       um,Thr6nus       im-pe-      ra-   tô-     ris, 

4.  O      pâu-pe-     rum  re-      fù-  gi-       ura,    Remé-     di-      um    langue-    ris, 


^ 


^ 


:Ji=ïJ= 


*=t; 


-* — » 


*: 


i^ 


3.  Spôn-    si       re-  cli-   na-      tô-    ri-       um,  Tu  spôn-  sa  Cre-*       a-  tô-      ris. 

4.  Di-    gnum  Dé-     i     sa-   crâ-    ri-       um,  Vas  ae-    ter-  ni     splen-dô-      ris. 

(i)  Revue  du  chant gre'gorie?!^  Décembre  1899,  pp.  65  et  70. 
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985.  —  Dom  J.  Pothier  n'a  transcrit  que  la  première  strophe; 
nous  y  ajoutons  les  trois  suivantes,  mises  en  musique  conformé- 
ment à  son  système,  afin  que  l'on  puisse  étudier  la  place  des 
accents.  Cette  fois,  les  rythmes  sont  plus  longs,  ils  ont  huit  et 
sept  syllabes.  A  l'intérieur  des  rythmes,  les  procédés  déjà  exposés 
relativement  à  l'accent  sont  les  mêmes;  nous  n'avons  rien  à 
ajouter  aux  précédentes  explications. 

B)  Enseignement  théorique  de  Dom  Pothier 
sur  le  rythme  du  mot  latin. 

986.  —  Toutes  les  pièces  qui  précèdent  sont  mesurées. 
Dom  J.  Pothier  professe-t-il  la  théorie  de  l'accent  au  levé  dans  le 
rythme  libre  du  chant  grégorien  ? 

Nous  l'avons  déjà  dit  :  pour  l'auteur  des  Mélodies  grégoriennes., 
la  place  naturelle  de  l'accent  latin  est  à  l'élan,  à  l'arsis  du 
rythme;  au  levé  de  la  mesure  comme  nous  disons  maintenant. 

987.  —  Nous  avons  essayé  autrefois  d'exposer  la  théorie  du 
maître  et  la  marche  progressive  de  ses  idées  sur  ce  point  dans  la 
Paléographie  musicale,  tome  VU,  pp.  133  et  suivantes;  nous 
renvoyons  à  ce  travail.  Nous  avons  d'ailleurs  reproduit  plus  haut, 
au  début  de  notre  ch.  vi,  p.  233,  comme  base  de  notre  étude 
du  mot  latin  isolé,  une  page  célèbre  des  Mélodies  grégoriennes, 
«  contenant  en  germe  toute  la  théorie  solesmienne  » . 

En  1891,  dans  ses  Principes  pour  la  bonne  exécution  du  chant 
grégorien,  Dom  Pothier  précisait  son  enseignement  et  l'exposait 
sous  forme  plus  didactique;  nous  citerons  seulement  quelques 
lignes,  à  cause  de  la  lumière  qu'elles  projettent  sur  sa  véritable 
pensée  : 

988.  —  «  Chaque  mot  doit  former  un  tout.  La  règle  de  la 
lecture  et  du  chant  syllabique  est  que  le  mot  soit  proféré  d'un 
seul  mouvement  ».  C'est  ce  que  nous  avaient  dit  les  Mélodies 
grégorietmes . 

Mais  voici  qui  est  en  progrès  :  «  Ce  mouvement  se  compose  de 
deux  parties  :  la  partie  forte,  appelée  arsis,  la  partie  faible,  appelée 
thé  sis. . . 

»  Le  mouvement  qui,  dans  la  lecture  et  dans  le  chant  syllabique, 
entraîne  toutes  les  svllabes  d'un  même  mot,  doit  être  ménagé  de 
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telle  sorte  qu'il  wienneyimr  avec  le  mot,  en  tombant  doucement  sut- 
la  dernière  syllabe.  Pour  cela  l'impulsion  ne  prend  sa  complète 
extension  et  n'arrive  au  point  culminant  de  sa  force  qu'un  peu 
avant  la  fm  du  mot,  c'est-à-dire  à  la  pénultième  ou  à  l'antépénul- 
tième syllabe  :  celle-ci  est  ainsi  mise  en  x^xti  pour  servir  de  point 
de  départ  ou  d'arsis  à  la  cadence  du  mot;  le  point  â.' arrivée  de  cette 
cadence  est  la  tJiésis,  qui  coïncide  avec  la  dernière  syllabe. 

»  Dans  la  marche  du  chant,  par  Varsis  on  lève  le  pied,  par  la 
thésis  on  le  pose  ;  ce  qui  fait  un  pas,  un  seul  mouvement. 

»  Il  est  nécessaire  à  l'unité  du  mouvement  rythmique  et  à  l'unité 
du  mot  que  ces  deux  parties,  l'arsis  et  la  thésis,  s'appellent 
toujours  l'une  l'autre,  conduisent  la  voix  de  l'une  sur  l'autre,  en 
sorte  que  la  seconde  arrive  comme  la  suite  de  la  première. 

»  L'accentuation  latine  consiste  à  bien  observer  dans  le  mot 
l'arsis  et  la  thésis. 

»  L'arsis,  dans  un  mot,  porte  sur  la  syllabe  dite  accentuée;  la 
thésis,  sur  la  finale  «  (i). 

989.  —  Parlant  ensuite  de  la  manière  de  relier  les  mots  entre 
eux  dans  la  phrase,  Dom  Pothier  ajoute  :  «  Les  mots  se  distinguent 
les  uns  des  autres  dans  la  phrase  par  le  seul  fait  que  V accentuation 
amène  la  thésis  ou  la  fin  du  ^nouvement  sur  la  fin  du  mot... 

»  Dans  le  courant  de  la  phrase,  lorsque  deux  mots  sont  inti- 
mement unis  par  le  sens,...  le  mouvement,  qui  de  la  syllabe 
accentuée  est  tornbé  sur  la  finale,  se  relève  aussitôt,  une  fois  cette 
syllabe  prononcée,  pour  se  reproduire  de  la  même  sorte,  par 
arsis  et  thésis,  sur  le  mot  suivant  »  (2). 

990.  —  Tel  est,  d'après  Dom  Pothier,' le  rythme  vrai  du  mot 
latin,  et  la  clarté  de  ces  textes  dispense  de  tout  commentaire. 

Sans  doute,  le  rythme  du  mot,  tel  qu'il  est  parfaitement  décrit 
ici,  est  le  rythme  du  mot  isolé,  le  rythme  normal  du  mot  pris 
individuellement.  Nous  savons,  et  peut-être  y  aurait-il  là  quelques 
éclaircissements  à  apporter  dans  la  page  que  nous  venons  de 
citer,  que  le  mot  peut  perdre  parfois  sa  physionomie  propre  en 
vue  de  l'unité  supérieure  de  Tincise  et  de  la  phrase.  Peut-être  y 

(i)  Principes,  p.  7-8. 

(2)  Ibid.,  p.  9-10.  Nous  soulignons. 
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aurait-il  aussi  une  petite  réserve  à  faire  sur  le  traitement  des 
syllabes  antétoniques  dans  les  longs  mots.  Mais  ce  qui  nous  inté- 
resse ici,  c'est  la  place  assignée  à  l'accent  et  à  la  finale  dans  le 
rythme  verbal  naturel  :  sur  ce  point,  renseignement  de  Dom  Pothier 
est  très  net  et  parfait. 

991.  —  Un  texte  musical,  commenté  et  rythmé  en  1895  par 
Dom  J.  Pothier  (i),  va  achever  de  nous  fixer  sur  sa  pensée,  et 
nous  montrer  comment  celle-ci  est  toujours  restée  conforme  à 
elle-même.  Il  s'agit  de  VAve  maris  Stella  : 


g :-T^=^ 
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A— r 


A-  ve     ma-  ris    stél-  la,  Dé-     i     Ma-  ter      âl-nia 


• 
■ 



■ 

■ 

^ 

■ 

— ^if^ 

■ 

__■_ 

■  ■ 

— • 

Atque     seni-per  Vir-go  Fé-   lix    caé-  li      pôr-  ta. 

^4''-  SS7- 

992.  —  Après  avoir  expliqué  la  composition  de  cette  hymne  au 
r3rthme  spondaïque  (syllabe  accentuée,  syllabe  atone),  Dom  J.  Po- 
thier fait  remarquer  que  tous  les  accents  sont  susceptibles  de 
recevoir  plusieurs  notes  dans  le  chant  comme  à  Màler,  et  que 
cependant  «  cet  allongement  mélodique  de  la  syllabe  s'opère  plus 
naturellement  et  plus  souvent,  ou  pour  mieux  dire,  presque  tou- 
jours, sur  la  syllabe  non  accentuée. 

»  Ceci,  continue-t-il,  semblera  paradoxal,  inadmissible  à  certains 
musiciens...  Nous  ne  pouvons,  pour  complaire  aux  modernes, 
changer  ce  qui  nous  vient  des  anciens.  » 

Nous  ne  saurions  trop  attirer  l'attention  sur  le  fait  signalé  ici  : 
sans  cesse,  dans  les  cantilènes  grégoriennes,  l'accent  latin  se 
présente  avec  une  seule  note,  tandis  que  la  syllabe  finale  des  mots 
se  trouve  chargée  de  notes. 

(i)  Revue  du  chant  grégorien^  Janvier  1895,  P-  83-84. 
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993.  —  L'explication  est  fort  simple  :  elle  est  basée  sur  la 
nature  et  la  raison  d'être  de  l'accent.  Ecoutons  Dom  J,  Pothier  : 

«  L'accent  sert  à  donner  du  mouvement  à  la  récitation  et  au 
chant  :  la  note  ou  la  syllabe  accentuée  est  une  note  ou  une 
syllabe  d'élan,  qui  amène  une  note  ou  une  syllabe  plus  tranquille  et 
plus  posée.  Ces  deux  parties,  l'une  caractérisée  par  un  effort,  une 
tension  de  la  voix,  intentio  vocis,  par  une  sorte  de  relief  et  d'élé- 
vation du  son,  elevatio  vocis;  l'autre,  par  un  adoucissement,  une 
relâche,  remissio,  et  comme  un  abaissement  et  un  repos  de  la 
voix,  depositio  vocis,  sont  corrélatives  :  la  première  appelle  la 
seconde;  et  de  même  qu'en  marchant,  lever  le  pied  et  le  poser  ne 
font  qu'un  pas,  ainsi  dans  la  lecture  et  dans  le  chant,  deux 
syllabes  que  l'on  émet  de  suite  en  mettant  en  relief  la  première 
pour  ensuite  retomber  sur  la  seconde  ne  font  qu'un  mot. 

»  Le  mouvement  d'impulsion  donné  par  l'accent  à  la  pénultième 
ou  à  l'antépénultième  du  mot,  et  la  descente  ou  l'affaiblissement 
de  cette  impulsion  sur  la  finale  relient  les  deux  parties  du  mot  et 
constituent  son  unité  rythmique.  IjcIl  finale  de  ce  mot  (et  aussi  celle 
du  neume  dans  une  série  purement  mélodique)  est  pour  le  rythme 
un  endroit  où  la  voix  peut  à  son  aise  s'arrêter  et  se  reposer, 
parce  que  c'est  une  division. 

))  Mais  pour  que  cette  division  ne  soit  pas  une  séparation,  pour 
que  les  mots  se  distinguent  sans  toutefois  se  disjoindre  et  que  le 
lien  de  la  phrase  ne  soit  pas  brisé,  la  finale  reçoit  des  notes  de 
surcroît  qui  servent  de  liaison  entre  les  mots  d'une  même  phrase, 
ou  de  conclusion  dans  la  fin  de  la  phrase.  De  là,  dans  notre 
hymne,  les  groupes  de  notes  sur  la  dernière  syllabe  de  Ave,  de 
maris,  de  Mater,  de  stélla,  de  Virgo  » . 

994.  —  Le  caractère  léger,  bref,  vif,  alerte,  élancé,  aigu  et  fort 
de  l'accent  est  admirablement  décrit,  comme  aussi  celui  de  la 
dernière  syllabe  des  mots,  faible,  lourde,  longue,  reposée,  basse, 
finale. 

Rien  donc  de  plus  naturel  que  de  placer  l'accent  au  levé  du 
rythme,  la  finale  au  baissé. 

N'oublions  pas  encore  cette  idée  si  profondément  vraie,  si  vitale, 
que  r?inion  i?itime  de  Varsis  et  de  la  thésis  constitue  P unité 
rythmique  du  mot. 
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995.  —  Et  maintenant  si  nous  voulons  transcrire  en  notation 
moderne  cette  hymne,  en  suivant  les  indications  précises  qui 
viennent  de  nous  être  données,  nous  aurons  ce  qui  suit  : 
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A-ve      ma-  ris      stél-  la, 


Dé-    i  Ma-     ter  (i)  âlraa, 


Atque      semper     Vir-go,  Fé-   lix  caé-     H 

Fig.  558. 


por-ta. 


996.  —  Avec  cette  notation,  la  pensée  de  Dom  J.  Pothier  appa- 
raît très  claire,  très  précise. 

Tous  les  accents  des  mots  sans  exception  sont  au  levé, 
ce  qui  ne  les  empêche  aucunement  de  conserver  leur  force  ;  tous 
les  mots  sont  rythmés,  c'est-à-dire  à  cheval  sur  la  mesure.  C'est 
l'idéal,  puisque  entre  la  fin  du  mot  et  la  thésis  ou  fin  du  rythme, 
il  y  a  une  sympathie  profonde;  sans  cesse,  ces  deux  parties 
s'appellent;  elles  ne  sont  pleinement  satisfaites  que  lorsqu'elles 
sont  intimement  unies. 

Exécutez  cette  hymne  en  enlevant  bien  chaque  accent,  en  lui 
donnant  son  élan,  sa  forme  arrondie,  sans  sécheresse  comme  sans 
lourdeur;  déposez  doucement,  faiblement,  les  syllabes  finales 
des  mots  ;  dans  un  même  membre  de  phrase,  liez  bien  les  notes 
sans  secousse,  et  vous  aurez  rythmé  cette  hymne  avec  art  et 
avec  goût. 

Il  n'est  personne  qui,  avec  une  telle  exécution,  ne  sente  que 
l'accent  est  vraiment  le  générateur  du  rythme.  C'est  lui  qui  lance 
le  rythme,  le  relève  aussitôt  après  qu'il  a  fléchi,  et  ainsi  de  suite. 

(i)  Nous  notons  de  cette  façon  Déi Mater,  pour  traduire  autant  que  possible 
la  pensée  de  Dom  Pothier,  car,  il  le  dit  expressément,  la  syllabe  accentuée  de 
Mater,  malgré  ses  deux  notes,  «  reste  légère  d'allure  et  de  mouvement  ».  En 
réalité,  le  rythme  normal  de  Mater  est  ici  modifié  par  le  groupement  neuma- 
tique  :  le  podatus  de  Ma  place  cette  syllabe  à  l'ictus,  et  par  suite  les  deux  mots 
Déi  et  Mater  ont  ici  leur  accent  au  frappé.  Il  faudrait  d'ailleurs  en  dire  autant 
du  mot  âtnia  dans  la  version  donnée  par  l'édition  vaticane. 
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997,  —  «  On  voit,  par  les  explications  qui  précèdent,  ajoute 
Dom  Pothier,  le  tort  que  l'on  a  eu,  dans  les  éditions  modernes,  de 
modifier  la  fin  du  premier  vers  (stélla)  : 

\  t\    .         ,.     ,   S  '    V,. 

%  au  lieu  de  *  V 


stél-       la  stél-  la 

Fig-  559- 

en  rejetant  sur  la  syllabe  pénultième  les  notes  qui,  en  vertu  dn 
rythme  et  conformément  à  la  tradition,  appartiennent  de  droit  à  la 
finale.  Dans  l'ancienne  manière,  la  première  syllabe  du  mot  est 
beaucoup  mieux  lancée,  oXpar  là  mieux  accentuée  ». 

998.  —  Telle  est,  sur  la  question  qui  nous  occupe,  la  doctrine 
de  Dom  J.  Pothier.  Elle  est  fondée  sur  la  nature  même  de  l'accent 
qui  est  un  élan,  et  qui  par  conséquent  doit  correspondre  à  l'élan 
même  du  rythme. 

La  longue  exposition  du  rythme  du  mot  latin  et  de  la  phrase, 
que  nous  avons  tentée  dans  les  chapitres  précédents,  est  merveil- 
leusement d'accord  avec  l'enseignement  du  Maître.  Elle  le 
complète,  le  précise  et  l'achève.  On  ne  saurait  en  aucune  façon 
opposer  l'une  à  l'autre. 

L'indépendance  de  l'accent  tonique  latin  et  de  l'ictus  rythmique 
a  toujours  été  et  reste  toujours  le  fond  et  la  base  de  la  Méthode 
de  Solesmes. 

§  2.  —  L'accent  latin 
dans  les  œuvres  des  polyphonistes. 

999.  —  L'étude  des  diverses  écoles  poh^phoniques  anciennes 
confirme  le  traitement  des  mots  latins  tel  que  nous  venons  de 
l'exposer.  Le  tome  vu  de  la  Paléographie  musicale,  pages  25-128, 
donne  le  résultat  de  recherches  assez  étendues  sur  ce  sujet;  nous 
y  renvoyons. 

On  se  bornera  ici  à  donner  brièvement  les  grandes  lignes  de  ce 
travail  et  ses  conclusions,  ou  plutôt  l'unique  conclusion  qui  s'en 
dégage*  :  liberté  complète  de  V accent  latin. 
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Faisons  d'abord  quelques  observations  préliminaires  sur  l'accent 
dans  les  compositions  modernes. 

1000.  —  On  sait  que  pour  les  compositeurs  modernes  l'accent 
latin  est  une  intensité,  rien  de  plus.  En  conséquence,  ils  s'efforcent 
de  le  faire  coïncider  avec  ce  qu'ils  appellent  le  temps  fort  ow.  frappé 
de  leurs  mesures,  de  la  même  manière  qu'ils  font  coïncider 
l'accent  moderne,  l'accent  français  par  exemple,  avec  le  temps 
fort  de  la  mesure.  Une  barre  devant  tous  les  accents,  voilà  la 
règle! 

1001.  —  Voici  trois  exemples,  un  français  et  deux  latins  : 
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Mon-     tu-   re  guil-  le-       ret-    te,  Tril-     by,  pe-  tit  cour-    sier, 
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Tu      sers  mon  a-raou-     ret-    te  mieux  qu'un  beau  des-tri-       er.  etc. 
Fig.  j6o. 
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Omni     di-    e,    Die  Ma-    ri-    ae,  Mé-    a,     lâu-  des,    â-  ni-  ma 
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E-    jus  fé-  sta,      é-     jus  gé-sta,    Cô-  le  splen-di-      dis-  si-  ma. 
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Con-   templâ-  re,      Et    mi-    râ-  re     E-    jus  cel-     si-     tù-     di-  nem, 
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Die     fe-     li-  cemGe-    ni-    tri- cem,Dic  Be-     â-  tamVir-   gi-nem. 

F/^.  362. 

1002.  —  On  remarquera  que  dans  ces  trois  exemples,  en  latin 
comme  en  français,  les  syllabes  accentuées  tombent  au  frappé,  au 
«  temps  fort  »  ;  sur  ce  point,  il  y  a  concordance  parfaite.  Les  accents 
des  deux  langues  semblent  ainsi  à  première  vue  régis  par  la 
même  loi. 

Toutefois,  en  regardant  de  près  ces  adaptations,  nous  remar- 
quons entre  l'exemple  français  et  les  exemples  latins  une  diffé- 
rence assez  singulière  qu'il  importe  de  relever  dès  maintenant  et 
sur  laquelle  nous  reviendrons. 

1003.  —  En  français,  c'est  la  dernière  syllabe  solide  des  mots 
qui  s'appuie  sur  le  premier  temps  de  la  mesure,  en  sorte  que  tous 
les  mots  chevauchent  sur  les  mesures  : 
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j     tu- 

I     sers 


re       I  guil- 

pe-     I  tit 
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Le  membre  de  phrase  le  plus  caractéristique  sur  ce  point  est  le 
deuxième,  Trilby  petit  coursier. 

Il  y  a  donc  deux  faits  à  relever,  dans  cette  adaptation  parfaite- 
ment régulière  à  notre  avis  : 

1°  les  accents  des  mots  correspondent  avec  les  premiers  temps 
des  mesures  ; 

2°  les  mots  ne  correspondent  pas  avec  les  mesures;  ils  ne 
commencent  pas  et  ne  finissent  pas  avec  elles  ;  ils  sont  tous 
il  cheval  sur  les  mesures. 
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1004.  —  En  latin  au  contraire,  chaque  mot  est  enchâssé, 
emprisonné  dans  son  casier-mesure,  en  sorte  que,  à  l'inverse  de 
l'adaptation  française,  tous  les  mots  commencent  avec  la  mesure 

et  se  terminent  avec  elle  : 

Omni  I  die     \  Die  Ma-  1  rfae     |  Méa  |  laudes     }  âni-    |  ma  : 

Ejus    1  fésta  \  Ejus         1  gésta  |  Côle  |  spléndi-  1  dissi-  1  ma. 

Bône  l  Pâstor  |  pânis  |  •  .  . 

Cela  rappelle  ce  mauvais  vers  d'Ennius  : 

Spârsis  I  hâstis  |  lôngis  |  campus  |  spléndet  et  |  hôrret. 

Si  les  mots  ont  plus  de  deux  syllabes,  chaque  partie  commençant 
par  un  accent  tonique  ou  secondaire  correspond  au  premier  temps 
de  la  mesure  et  se  trouve  blottie  dans  son  petit  compartiment. 

Exception  est  faite  pour  le  dernier  mot  de  chaque  phrase,  de 
chaque  rythme  ;  car  enfin  il  faut  bien  finir,  et,  en  emprisonnant 
ainsi  les  mots  dans  l'étroit  espace  d'une  mesure,  il  est  impossible 
d'aboutir  à  un  repos  rythmique,  qui  ne  se  trouve  que  sur  le 
premier  temps  de  la  mesure.  De  là,  nécessité  d'enjamber  par-dessus 
les  mesures  afin  de  faire  coïncider  la  dernière  syllabe  des  mots 
avec  le  frappé  de  la  mesure  suivante  : 

splendidissi-  |  ma 

Dans  le  Bone  Pastor,  les  syllabes  accentuées  des  mots  vére  et 
miserere  se  prolongent,  tant  bien  que  mal,  pendant  toute  une 
mesure,  pour  arriver  au  même  résultat. 

Ainsi  donc,  dans  les  adaptations  latines  que  nous  avons  sous 
les  yeux,  nous  avons,  comme  dans  les  adaptations  françaises,  la 
coïncidence  de  l'accent  et  du  premier  temps  de  la  mesure,  mais  le 
second  fait  —  l'enjambement  des  mots  sur  les  mesures  —  ne  se 
présente  plus  qu'à  la  fin  des  phrases  ou  membres  de  phrase. 

1005.  —  Il  est  clair  que  ce  système  donne  à  la  mesure  un  rôle 
considérable  dans  la  formation  du  rythme  :  elle  impose  à  l'accent 
latin  sa  place,  et  toujours  la  même,  sur  le  premier  temps  ;  bon 
gré  mal  gré,  il  faut  que  les  mots  entrent  dans  son  cadre  ;  elle  les 
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distend,  les  rétrécit;  bref  elle  les  asservit  en  les  forçant  ainsi  à 
s'adapter  à  sa  propre  intensité,  à  sa  propre  durée.  Sans  doute,  il 
y  a  mille  moyens  mélodiques,  rythmiques,  harmoniques,  de 
déguiser  cet  esclavage  des  mots,  de  varier  à  l'intérieur  des  casiers 
la  marche,  la  force,  la  durée  des  sons  et  des  syllabes  ;  néanmoins 
il  reste  toujours  vrai  que,  dans  ce  système,  la  loi  de  la  coïnci- 
dence des  frappés  métriques  et  des  accents  doit  toujours  être 
observée. 

1006. —  Et  que  dire  de  la  carrure,  de  la  symétrie  des  mesures,  des 
membres  de  phrase  et  des  phrases,  qui  complètent  la  rigidité  de 
cette  première  règle!  Chose  surprenante  :  les  compositeurs,  dressés 
dès  leur  enfance  à  l'observation  de  ces  lois,  ne  s'y  sentent  pas  à 
l'étroit!  Comme  l'oiseau  né  et  élevé  dans  sa  cage,  ils  ne  soupçon- 
nent pas  la  liberté  du  vrai  grand  rythme,  tel  qu'on  le  trouve 
dans  les  œuvres  d'un  Beethoven,  dans  celles  des  maîtres  religieux 
des  xve  et  xvie  siècles,  et,  mieux  encore,  dans  le  nombre  musical 
grégorien. 

1007.  —  Les  maîtres  religieux  des  xv^,  xvf  et  xvn^  siècles  ne 
subissaient  pas  encore  la  servitude  du  temps  fort;  et  plus  on 
remonte  vers  les  siècles  passés,  plus  on  a  de  preuves  que  la  musique 
polyphonique  religieuse  repoussait  la  concordance  obligatoire  de 
l'accent  latin  et  du  prétendu  temps  fort.  Tour  à  tour,  et  selon  les 
besoins  de  la  mélodie,  du  texte,  du  rythme  surtout,  on  plaçait 
l'accent  tantôt  au  frappé,  tantôt  au  levé  de  la  mesure;  sur  ce 
point,  le  compositeur  conservait  toute  sa  liberté. 

A)  Liberté  de  l'accent 
aans  les  œuvres  des  polyphonistes . 

1008.  —  Prévenons  d'abord  une  objection,  en  disant  un  mot 
de  la  constitution  rythmique  et  de  la  notation  de  la  musique 
palestrinienne. 

On  a  affirmé  gratuitement  qu'elle  n'avait  aucune  mesure  et 
qu'elle  se  composait  d'un  système  de  temps  égaux,  conçu  en 
dehors  de  toute  succession  métrique  régulière  de  frappés  et  de 
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levés.  C'est  une  erreur.  En  réalité  la  musique,  religieuse  ou 
profane,  des  xv^,  xvie  et  xvii'^  siècles  est  écrite  le  plus  souvent  à 
deux  temps,  plus  rarement  à  trois  temps.  L'absence  complète  de 
barres  de  mesure  dans  les  éditions  originales,  ou  la  présence  plus 
ou  moins  multipliée  de  ces  barres  dans  les  transcriptions 
postérieures  ne  changent  absolument  rien  à  cette  disposition 
fondamentale. 

Comme  toute  musique  digne  de  ce  nom,  la  musique  palestri- 
nienne  devait  avoir  un  rythme  précis,  déterminé,  si  libre  et  fluide 
qu'il  fût.  Et  la  notation  proportionnelle,  en  usage  alors,  l'indiquait 
de  façon  très  claire,  au  moyen  d'un  ensemble  de  signes  assez 
compliqués,  il  est  vrai,  mais  très  bien  appropriés  aux  besoins  du 
rythme  et  de  l'harmonie.  D'ailleurs,  la  valeur  ou  durée  des  notes 
était  un  point  de  repère  très  suffisant,  s'il  est  vrai,  comme  l'a  dit 
M.  M.  Emmanuel  (i),  que  le  rythme  est  «  l'organisateur  des 
durées  » .  Et  ce  sont  précisément  toutes  ces  indications  diverses 
qui  ont  servi  de  base  aux  transcriptions  modernes. 

La  notation  nouvelle  ne  fait  qu'exprimer  sous  un  aspect 
différent  la  réalité  du  rythme,  des  levés  et  des  baissés,  des  notes 
fortes  et  des  notes  faibles,  des  syncopes,  des  pauses,  des  silences, 
etc.,  etc.,  employés  à  cette  époque.  L'adjonction  des  barres  de 
mesures,  très  utiles  d'ailleurs  pour  les  chanteurs,  n'ajoute  rien  au 
rythme,  ne  crée  pas  le  rythme  ;  elle  ne  fait  que  préciser  des  faits 
métriques  ou  rythmiques  déjà  suffisamment  indiqués  par  la 
notation  sans  barres. 

1009.  —  En  résumé,  l'étude  des  pièces  syllabiques  permet  de 
ranger  les  phrases  palestriniennes  en  trois  catégories,  selon  que 
les  accents,  toniques  ou  secondaires,  sont  : 

a)  tous  au  frappé, 

b)  tous  au  levé, 

c)  tantôt  au  levé  et  tantôt  au  frappé. 

Le  VIF  vol.  de  la  Paléogr.  mus.  a  donné  de  nombreux  exemples 
de  tous  ces  cas.  On  n'en  reproduira  ici  que  quelques-uns  pour 
chaque  catégorie. 

(i)  La  7nusique grecque.  Encyclopédie  Lavignac,  p.  471. 
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1°  PHRASES  AVEC   TOUS  LES   ACCENTS   AU   FRiVPPÉ. 

1010.  —  L'accent  peut  évidemment  coïncider  avec  le  frappé  de 
la  mesure;  le  nier,  ce  serait  nier  les  faits  les  plus  évidents.  Voici 
un  exemple  où  tous  les  mots  sont  dactA'liques  ;  nous  l'empruntons 
à  la  Messe  Ave  Maria  de  Pierre  de  la  Rue  : 


i= 


=t 


rum  ven-   tù-     rus       est   cum  glô-     ri-        a 
Fig-  563- 

1011.  —  Rien  d'étonnant  dans  cette  concordance;  il  est  en  effet 
nombre  de  circonstances  qui  déterminent  nécessairement  la  place  de 
l'accent  au  frappé.  Dans  les  mots  dactyliques,  par  exemple,  si  l'on 
bat  la  mesure  alla  brève,  et  il  ne  s'agit  que  de  cela  ici,  la  scansion 
rythmique  obvie  et  naturelle  requiert  l'union  de  ces  deux  éléments. 
Aussi  la  phrase  ci-dessus  Et  iterum  est-elle  parfaitement  rythmée  ; 
le  rythme  est  calqué  sur  les  paroles  et  semble  en  jaillir.  Trois  mots 
dactyliques,  trois  accents  au  frappé;  mais  aussi  trois  mots 
à  cheval  sur  les  mesures. 

1012.  —  Quelques  exemples  encore,  dont,  pour  abréger,  nous 
ne  donnerons  que  la  contexture  rythmique  : 

1      I    ;     i      1    ;     i       ^ 


Cum 


Sân-cto 


ter 


Spi- 


tu 


Lau- 


gé- 

ni- 

ti(i) 

glô- 

ri- 

a  (2) 

* 
dâ- 

mus 

te  (3) 

Fig.  §64.. 


2°   PHRASES   AVEC   TOUS   LES  ACCENTS   AU   LE^^É;. 


1013.  —  11  faut  nécessairement  citer  le  passage  suivant  de 
la  Messe  Ascendo  ad  Patrem  de  Palestrina,  où  l'accent  du  mot 
Hosâmia  est  toujours  au  levé  : 

(i)  JoSQUiN  DE  Près.  Stabat  Mater. 

(2)  Palestrina.  Messe  Ascefido  ad  Patrem. 

(3)  GOUDIMEL.  Messe  Le  bien  que fay. 
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1014.  —  Pour  comprendre  et  goûter  la  beauté,  la  grâce  natu- 
relle de  cette  mélodie,  où  les  levés  forts  abondent,  il  est  bien 
inutile  de  faire  intervenir  une  théorie  quelconque  :  il  y  a  là,  ceci 
est  incontestable,  un  rythme  absolument  satisfaisant,  bien  qu'il 
soit  en  contradiction  formelle  et  constante  avec  les  enseignements 
modernes  sur  l'accentuation. 

Sans  parler  de  l'harmonie  et  de  la  mélodie,  cette  beauté  nous 
semble  ressortir  surtout  de  la  concordance  parfaite  des  éléments 
littéraires,  mélodiques  et  rythmiques.  Analysons. 

1015.  —  Le  mot  hosdnna  —  lui  seul  est  en  cause  ici,  nous  ne 
parlons  pas  du  mot  excélsis  —  est  traité  à  la  manière  latine,  avec 
l'accent  sur  la  pénultième.  On  se  souvient  que  l'accent  latin  est 
avant  tout  une  élévation  de  la  voix,  une  note  aiguë;  or,  dans 
cette  page,  toutes  les  voix  chantantes  conservent  avec  soin  ce 
caractère  de  l'accent  : 

Cinq  fois  les  soprani  répètent  ce  mot,  cinq  fois  les  voix 
s'élancent  avec  l'accent  sur  une  note  aiguë  ; 

les  altl  chantent  ce  même  accent  trois  fois  à  l'aigu,  une  fois 
au  grave; 

\ts premiers  ténors,  quatre  fois  à  l'aigu,  trois  fois  au  grave; 
les  seconds  ténors,  cinq  fois  à  l'aigu,  une  fois  à  l'unisson,  une 
ibis  au  grave. 

les  basses,  deux  fois  à  l'aigu,  trois  fois  au  grave. 
En  résumé,  sur  vingt- huit  accents,  dix -neuf  correspondent  à  une 
note  aiguë,  huit  à  une  note  grave,  un  à  l'unisson.  Ce  n'est  que 
contraint  par  les  nécessités  de  l'hcurmonie  que  Palestrina  a  recours 
à  une  interversion  mélodique  et  met  l'accent  au  grave. 

Aussi,  aux  deux  premières  syllabes  de  chaque  hosdtma,  l'audi- 
teur se  sent  soulevé  par  la  mélodie  qui,  suivant  le  mouvement  du 
mot,  retombe  doucement  sur  la  dernière  syllabe. 

1010.  —  Cette  impression  d'envolée  mélodique  est  secondée 
puissamment  par  la  place  de  l'accent  dans  la  mesure,  ou  mieux 
dans  le  rythme.  L'accent  du  mot  hosdnna,  et  ceci  est  le  point 
capital,  se  trouve  toujours,  sans  exception,  de  par  la  volonté  très 
arrêtée  du  compositeur,  au  levé  de  la  mesure,  ou  pour  mieux  dire, 
à  l'élan  du  rythme,  et,  par  là  même,  dans  une  merveilleuse  con- 
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cordance  avec  l'élan  mélodique  :  en  sorte  que  accent  aigu  et  fort, 
mélodie,  rythme  musical  et  verbal  s'élèvent  de  concert  sur  la 
syllabe  maîtresse  du  mot  pour  retomber  ensemble  avec  douceur 
sur  la  dernière  syllabe,  sur  le  touchement  de  la  mesure. 
Il  va  sans  dire  que  les  mots  sont  à  cheval  sur  les  mesures  : 


i=:iï 


ou 


wm 


p= 


Ho-      sân-    na  Ho-      sân-     na 

Fig.  ^66. 

La  répétition  de  ces  hosânna  qui  se  succèdent  à  toutes  les  voix, 
toujours  dans  un  même  rythme  très  naturel  et  très  récitatif,  donne 
à  cette  page  un  entrain,  un  élan,  un  enthousiasme  qui  en  font  une 
des  plus  belles  de  Palestrina. 

1017.  —  Il  aurait  fallu  citer  aussi  en  entier  un  passage  de 
l'admirable  Ave  Christe  inwiolate  de  Josquin  de  Près,  dont  la 
mélodie  rappelle  tant  l'aisance,  le  calme,  la  sérénité  du  chant 
grégorien.  D'un  bout  à  l'autre,  Josquin  se  laisse  aller  à  la  pleine 
liberté  de  son  inspiration,  et  entraîner  par  le  mouvement  naturel 
des  mots  et  de  la  phrase  latine  : 

fac  :  redém-  ;  ptos  lu-  •  ce  clâ-  ;  ra 
Pig-  5à7- 

Huit  fois,  les  voix  répètent  ce  rythme  sans  y  rien  changer,  ce 
qui  donne  dans  l'espace  de  quelques  mesures  trente-deux  accents 
toniques  au  levé.  La  marche  r}i;hmique  est  uniforme  dans  toutes 
ses  parties. 

Ce  n'est  pas  en  passant,  comme  par  tolérance  ou  par  exception, 
que  l'accent  coïncide  avec  le  levé;  non,  ce  rythme  est  basé  tout 
entier  sur  le  gracieux  balancement  qui  s'établit  entre  la  force 
légère  des  levés  et  la  faiblesse  des  frappés,  des  baissés,  ou  mieux 
encore  des  touchements ,  comme  l'on  disait  alors  avec  une  grande 
justesse  et  délicatesse. 
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elc.  efc. 


Fig.  368. 


1019.  —  On  remarquera  que,  dans  les  exemples  précédents, 
tous  les  mots  sont  spondaïques,  sans  allongement  d'aucune  syl- 
labe ;  aussi  les  touchements  rythmiques  et  les  accents  se  séparent; 
c'est  la  confirmation  du  procédé  rythmique  employé  ci-dessus 
dans  la  l^e  section  de  notre  tableau  général,  ch.  vi,  p.  257.  Tous 
les  mots  sans  exception  chevauchent  sur  les  mesures;  les  poly- 
phonistes  se  rencontrent  sur  ce  point  avec  les  poètes  latins. 

30  PHRASES  AVEC  LES  ACCENTS 
TANTÔT  AU  LEVÉ  TANTÔT  AU  FRAPPÉ. 

1020.  —  Toutefois  les  phrases  où  les  accents  sont  toujours  au 
frappé  ou  toujours  au  levé  ne  sont  pas  les  plus  nombreuses.  Le 
plus  souvent,  dans  la  musique  polyphonique,  l'accent  n'a  pas  de 
place  fixe;  il  se  met  soit  au  levé  soit  au  frappé,  selon  les 
circonstances. 

Voici  quelques  exemples,  qui  montrent  l'extrême  variété  des 
cas  : 


(i)  Palestrina.  Missa  brevis^  à  la  partie  de  Basse. 

(2)  Antoine  Févim.  Messe  Mente  tota. 

(3)  JOSQUIN  DE  Près.  Ave  Christe  immolate. 

(4)  Brumel.  Messe  De  Beata  Virgine. 

(5)  IT.  Ibid. 
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Fig.  56c. 
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Dé- 

de     De- 


tris...  (i) 
os...  (2) 
cam...  (3) 
o...  (4) 
am..,  (5) 
rum...  (6) 
tens...  (7) 
tris...  (8) 
tis...  (9) 
ctum...(io) 
ne...  (11) 
lis...  (12) 
o...  (13) 
o...  (14) 


etc 


(i)  Palestrina.  Messe  Ascettdo  ad  Pâtre  m. 

(2)  >  Missa  brevis. 

(3)  GOUDIMEL.  Messe  Le  bien  que  j\iy. 

(4)  B  RUM  EL.  iMissa  festival. 

(5)  Palestrina.  Missa  brevis. 

(6)  JOSQUIN  de  Près.  Ave  Christe  immolaie. 

(7)  Pierre  de  la  Rue.  Messe  Ave  Maria. 

(8)  Christophe  Morales.  Messe.  Qiiaeramus  cum pastoribus. 

(9)  IT.  ibid. 

(10)  Brumel.  Messe  De  Beata  Virgine. 

(11)  Palestrina.  Messe  Ascendo  ad  Pâtre  m. 
>     JOSQUIN  DE  Près.  Messe  Pangc  lingua. 

(12)  Roland  de  Lassus.  Messe  Douce  mémoire. 

(13)  JoSQUiN  de  Près.  Messe  Pange  lingua. 

(14)  Brumel,  De  Beata  Virgine. 

»     Palestrina.  Messe  Dies  sanctificatus. 

Le  savant  éditeur  de  Vittoria,  le  maître  F.  Pedrell,  atteste  que  les  poly[)ho- 
nistes  espagnols  des  XiV  et  xV  siècles,  eux  aussi,  et  particulièrement  le  plus 
grand  d'entre  eux,  Vittoria,  ont  traité  l'accent  avec  la  plus  grande  liberté.  «  En 
résumé,  dit-il,  la  pratique  des  maîtres...  démontre  que  la  loi  toute  moderne  de 
l'accent  au  frappé  leur  était  totalement  inconnue  ».  Daccent  tonique  dans  la 
polvp/ionie  espagnole  {Revue  Grégorienne,  vu,  1922,  p.  45-5 1)- 
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1021.  —  Tels  sont  les  faits;  ils  confirment  avec  une  précision 
indéniable  les  rythmes  appliqués  aux  mots  latins  dans  les  cha- 
pitres qui  précèdent. 

B)  Raison  de  cette  variété  de  traitement. 

1022.  —  Mais  il  faut  aller  plus  loin  et  trouver  la  raison  fonda- 
mentale de  ces  diverses  dispositions  d'accents  et  de  touchements. 

Ces  sortes  de  promenades  à  l'aventure  que  fait  l'accent,  surtout 
dans  les  derniers  exemples  cités,  ne  sont-elles  pas  un  peu 
fantaisistes?  Nullement.  Le  hasard  ici  n'est  pour  rien.  L'art  du 
compositeur  a  tout  réglé.  Voyons  plutôt. 

1023.  —  Il  est  un  fait  qui  domine  toutes  ces  phrases  :  elles  vien- 
nent aboutir  toutes,  sur  la  syllabe  finale,  au  premier  temps  de  la 
mesure.  Pourquoi?  Parce  que  chacun  de  ces  membres  de  phrase 
est  un  rythme,  et  que  tout  rythme  complet  se  repose  sur  un  premier 
temps  de  mesure,  toujours  fin  de  rythme.  Sans  doute,  cette  loi  a  ses 
exceptions,  mais  non  dans  la  musique  religieuse  où  tout  doit  être 
calme,  achevé,  naturel. 

La  dernière  syllabe  de  chaque  membre  et  de  chaque  incise, 
étant  ainsi  placée,  régit  à  son  tour  toute  la  phrase,  comme  on 
peut  le  vérifier  sur  les  exemples  précédents.  Si  le  dernier  mot  est 

dactylique  —  Fili-  \  a  —  l'accent  est  naturellement  au  frappé  ; 

s'il  est  spondaïque  —  Pâ-  \  tris  —  l'accent  se  trouve  au  levé. 
Cela  déterminé,  les  syllabes  se  placent  de  deux  en  deux  dans  le 
cadre  des  mesures,  binaires  puisque  le  rythme  est  binaire,  et  sans 
tenir  aucun  compte  des  accents,  qui  tombent,  selon  les  cas,  soit  au 
début  soit  à  la  fin  des  mesures. 

C'est  donc  Va.  fin  du  membre  de  phrase,  de  l'incise,  qui  détermine 
la  place  des  accents  dans  le  rythme  binaire. 

1024.  —  Mais  le  compositeur  n'est  pas  tenu  au  syllabisme,  il 
s'en  affranchit  souvent;  et  il  a  mille  moyens  pour  cela;  par 
exemple  il  double  le  dernier  accent  des  cadences  spondaïques. 

Nous  avions  ci-dessus  le  rythme  excellent  : 


•     « 
Dé-     um 


m      9      ■_      0 
de    Dé-     '•      o. 


Fig.  570. 
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mais  voici  qu'il  plaît  à  Palestrina  d'allonger  le  dernier  accent 


* 

, 

1 

* 

1 

é 

« 

1 

m 

<î? 

1 

é- 

um 

de 

;  Dé- 

■        0 

Fig-  571- 

Aussitôt  toutes  les  syllabes  rétrogradent  d'un  temps,  et  l'accent 
de  Déum,  naguère  au  frappé,  se  trouve  au  levé.  Ce  n'est  plus  à 
partir  de  la  syllabe  finale,  mais  à  partir  de  la  syllabe  longue  que 
se  placent  les  autres  syllabes.  Une  vocalise  à  la  place  d'une 
blanche  produirait  le  même  effet  de  recul  des  syllabes  d'accent. 

1025.  —  Autres  exemples  du  même  procédé  : 


Au  lieu  de 

: 

Nous 

trouvons 

: 

* 

* 

1 

* 

1 

*             * 

1      1    .     1      1 

* 

«     • 

«          0 

1 

• 

« 

• 

1 

é 

1 

•     • 

1 

e> 

é 

fa-  clo- 

rem 

caé- 

li 

fa- 

ctô-   rem 

caé- 

li 

mi- 

se-  ré- 

:  re 

nô- 

bis 

mi-   se- 

ré-  re 

nô- 

bis 

bô- 

nae  v6- 

:  lun- 

tâ- 

tis 

bô-   nae 

v6-  lun- 

tâ- 

tis 

et  a- 

scéndit 

:  in 
etc. 

caé- 

lum 

et 

a-    scén- 

dit   in 
etc. 

caé- 

lum 

Fig-  572. 

Il  est  facile  de  reconnaître  la  doctrine  exposée  ci-dessus,  ch.  vi, 
p.  268  et  suiv. 

On  remarquera  que,  dans  ces  nouveaux  exemples,  le  rythme 
se  repose,  comme  dans  les  précédents,  sur  le  premier  temps  de 
la  mesure. 

1026.  —  Mais  il  y  a  plus.  Si  nous  entrons  jusque  dans  le  plus 
intime  détail  des  phrases  de  la  musique  polyphonique,  en  dépit  de 
la  marche  binaire  du  r\'thme,  de  la  variété  et  de  la  longueur  des 
mots,  et  aussi  de  cette  apparence  de  hasard  qui  sème  les  syllabes 
sur  la  trame  mélodique, /r^i-^w^  toutes  les  finales  des  mots  tombent 
également  au  premier  temps  de  la  mesure  ;  comme  si  chaque  mot 
était  lui-même  un  petit  r}^hme  élémentaire,  avec  ses  organes 
complets,  sa  vie  propre,  et  voulait  s'affirmer  tel,  en  suivant  la 
grande  loi  rythmique  des  membres  de  phrase. 

Et,  de  fait,  c'est  bien  l'impression  que  nous  ressentons  à 
l'audition  ;  lorsque  la  fm  des  mots  se  pose  sur  le  premier  temps  de 
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la  mesure,  nous  avons  la  sensation  d'une  fin  provisoire.  Voyez  : 
le  grand  rythme  du  membre  de  phrase  suivant  : 

Rythme-membre 
Rythme-mot     Rythme-mot  Rythme-mot 

in   I    glô-  ri-   |    a    Dé-    |    i  Pâ-   |    tris 

Fig-  573- 
englobe  trois  petits  rythmes-mots  bien  distincts,  qui  vivent  et  se 
meuvent  dans  son  orbite. 

On  dirait  que,  dans  la  pensée  des  anciens,  le  rythme  de  la 
phrase,  de  l'incise  et  du  mot  n'était  parfait  que  lorsque  la  dernière 
syllabe  coïncidait  avec  ce  que  nous  appelons  aujourd'hui  le 
premier  temps  de  la  mesure. 

1027.  —  A  la  vérité,  les  anciens  auteurs  n'estiment  pas  qu'il 
soit  toujours  besoin  de  rythmer  ainsi  tous  les  mots  à  l'intérieur 
des  membres,  comme  ils  rythment  toutes  leurs  phrases;  mais  on 
sent  que  leur  attrait  et  un  instinct  secret  les  portent  à  asseoir  la 
fin  des  mots  sur  deux  mesures,  sans  craindre,  pour  arriver  à  ce 
but,  de  mettre  au  levé  l'accent  des  mots  spondaïques. 

Cet  attrait  se  trouve  réalisé  dans  leurs  œuvres  en  proportion  de 
l'importance  du  rythme  :  plus  un  rythme  a  d'étendue,  plus  il  est 
tenu  de  se  conformer  à  la  loi  rythmique  dont  nous  parlons  ;  on 
conçoit  dès  lors  comment  les  petits  rythmes-mots,  à  cause  de  leur 
subordination  au  rythme  phraséologique,  y  échappent  plus 
aisément. 

Cependant,  malgré  ces  réserves,  après  avoir  analysé  mot  par 
mot  un  grand  nombre  de  messes  et  de  motets  de  nos  vieux 
maîtres,  nous  pouvons  affirmer  que  les  mots  traités  rythm,iquement 
(c'est-à-dire  avec  finale  sur  le  premier  temps)  sont  en  immense 
majorité  sur  les  mots  renfermés  dans  l'étroite  enceinte  de  la 
mesure. 

1028.  —  Il  va  sans  dire  que  dans  une  telle  statistique  nous 
n'avons  pas  compris  les  auteurs  plus  modernes  qui,  oubliant  les 
règles  de  leurs  devanciers  et  obéissant  aux  principes  erronés 
des  xvF  et  xviF  siècles  sur  l'accentuation  latine,  s'obstinent  à 
allonger  des  accents  qu'ils  placent  tous  sur  les  «  temps  forts  »  de 
la  mesure.  Tout  cède  devant  cette  prétendue  nécessité  ;  aussi  à 
quelle  récitation  heurtée  n'arrivent-ils  pas?  Au  lieu  du  rythme 
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des  anciens,  souple  celui-là  et  si  vraiment  grégorien,  qui  pénètre 
jusqu'aux  moelles  de  la  phrase,  ils  nous  donnent  des  récitatifs  où 
la  raideur  métrique  et  le  trivial  se  disputent  l'avantage. 

1029.  — Un  seul  exemple,  tiré  d'un  Credo  entièrement  syllabique 
d'Ottavio  Pitoni,  maître  romain  né  en  1657,  mort  à  Rome 
en  1743  : 


f 

Et 

^  N  h  h     1    h  ^ 
0000     000 

re-sur-ré-xit       ter-  ti-  a 

1 

0 

di- 

e  se- 

1          !       1             h     i      ;        i 

0          0        ]•    0      0        •,        0 

cûn-dum  j  scriptû-    ;  ras 

Et 

] 

a- 

1    ^  ^    J    1 

000          é      0 
scén-dit   in      caé-  lum 

0 
se- 

det  ad 

J  // 

déx-  te-  ram 

Pâ-      tris 

J 

Et 

h        h        h        h 

0000 

i-      te-     ru  m  ven- 

tû 

-     rus      est 

• 
cum 

! 

0 

glô- 

1 

0          0 

ri-         a 

.^/ 

J 

1 

0 

1 J  .^^ 

1       ' 

1     '      ' 

0 

Ju-di- 

câ- 

re 

I   vi-  vos  et 

m  or-  tu- 

os 

Cû-jus   !  ré-gni  non 


rit 


fi- 


nis 


Fig-  574- 


\j3i  plus  belle  harmonie  ne  saurait  détruire  l'impression  pénible 
qui  résulte  d'une  semblable  rythmopée. 

A  la  fm  des  cinq  phrases,  Pitoni  garde  encore  la  règle 
rythmique  et  fait  coïncider  la  fin  du  dernier  mot  avec  le  premier 
temps  de  la  mesure;  mais  à  l'intérieur  des  phrases,  nous  ne 
trouvons  plus  qu'une  succession  de  mots  enserrés  dans  des 
-mesures  purement  matérielles.  C'est  le  contraire  des  anciens  : 
ceux-ci  organisaient  la  durée  des  notes  de  manière  à  ménager 
autant  que  possible  la  coïncidence  des  fins  de  mots  et  des  premiers 
temps;  les  modernes,  comme  Pitoni,  s'efforcent  d'arriver  avant 
tout  à  la  concordance  de  l'accent  et  du  frappé  métrique. 
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1030.  —  De  tout  ce  qui  précède,  il  résulte  clairement  que  les 
plus  anciens  auteurs  regardaient  le  touchement  comme  indifférent 
à  toute  dynamie(i),  et  se  croyaient  le  droit  de  placer  l'accent  au 
levé  ou  au  frappé,  selon  les  circonstances. 

Cette  règle  large  et  féconde,  rien  ne  nous  oblige  à  croire  qu'ils 
la  raisonnaient;  elle  est  le  fruit  spontané  du  sentiment  inné  qu'ils 
avaient  du  rythme  musical  uni  aux  paroles  latines  ;  ils  suivaient 
ce  sentiment,  agent  primitif,  antérieur  à  toute  règle  positive,  de 
la  vraie  beauté  dans  l'art. 

C)  L'art  palestrinien  et  l'art  grégorien. 

1031.  —  Est-il  défendu  d'aller  plus  loin,  et  de  voir  dans  leurs 
œuvres  un  écho  de  la  tradition  rythmique  des  siècles  passés? 

Tous  ces  auteurs  avaient  une  connaissance  profonde  de  ce  vieux 
chant  liturgique  dont  le  prestige  était  alors  encore  tout-puissant  : 
ils  écrivaient  dans  les  modes  antiques  ;  les  mélodies  grégoriennes 
souvent  leur  servaient  de  thème  ;  or  de  même  que  l'on  retrouve 
chez  eux,  malgré  leur  enveloppe  polyphonique  et  mesurée,  les 
modes  et  les  mélodies  très  reconnaissables  de  l'art  grégorien,  de 
même  il  est  impossible  que  l'on  n'y  retrouve  pas  quelques  traces 
précieuses  du  rythme  traditionnel  de  ces  vieilles  cantilènes. 

1032.  —  Une  observation  que  nous  ne  pouvons  passer  sous 
silence  et  qui  a  bien  son  importance. 

On  sait  que  dans  certaines  pièces  musicales  de  cette  époque  la 
mélodie  grégorienne  pure  alternait  avec  la  polyphonie.  La 
première  conservait  naturellement  dans  sa  marche  rythmique  la 
plus  grande  liberté,  entremêlant  à  volonté  les  pas  binaires  et 
ternaires  ;  la  seconde,  au  contraire,  d'ordinaire  touchait  régulière- 
ment le  sol  de  deux  en  deux  notes  ;  sauf  le  cas  de  syncope  ou  de 

(i)  Nous  n'avons  plus  à  dire  ici  comment  le  premier  temps  sans  intensité 
distinctive  peut  servir  de  point  d'appui,  de  touchement  au  rythme.  Tout  ce 
volume  l'explique  suffisamment.  Dans  la  musique  polyphonique,  le  retour 
ordinairement  régulier  du  touchement  le  dispensait  d'être  fort.  Quant  au 
rythme  libre  grégorien,  nous  connaissons  les  éléments  de  nature  musicale  ou 
littéraire  qui  limitent  les  rythmes  :  la  lofigueur,  le  groupe  de  tiotes,  la  force 
incisive  ou  la.  faiblesse,  la  syllabe  finale  des  mots  latins,  le  dessin  mélodique,  etc. 
Cf.  DOM  J.  Gajard,  \JIctiis  et  le  RytJwie  {Revue  Grégorietine,  1923,  pages 
90-100  et  133-138). 
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longues  tenues,  ses  pas  étaient  binaires  ;  sur  ce  point  il  y  avait 
donc  une  différence. 

Mais,  ceci  constaté,  il  est  bien  difficile  de  supposer  que,  dans 
ces  deux  espèces  de  marches,  \qs  principes  supérieurs  de  rytlimiquc 
n'aient  pas  été  les  mêmes  et  que,  surtout,  la  liberté  de  l'accent 
n'ait  pas  été  la  règle  pour  les  deux  mélodies.  L'accent  au  levé 
étant  admis  dans  la  polyphonie,  il  s'ensuit  qu'il  l'était  aussi  dans 
la  monodie  grégorienne;  ou  plutôt  on  peut  dire,  sans  crainte 
d'erreur,  que  la  polyphonie  ne  traitait  l'accent  avec  tant  de  liberté 
que  parce  que  le  chant  grégorien  lui  avait  livré  le  secret  de  cet 
antique  procédé. 

En  présence  de  ces  allures  si  imprégnées  d'archaïsme,  il  est 
impossible,  en  effet,  de  ne  pas  soupçonner  tout  de  suite  l'influence 
de  la  vieille  tradition  grégorienne.  On  ne  voit  pas  de  quelle  autre 
origine  aurait  pu  venir  cette  manière  de  traiter  l'accent,  si  ce 
n'est  de  la  pratique  souvent  journalière  des  cantilènes  liturgiques. 

1033.  —  Voici  par  exemple  un  passage  du  Credo  de  la  messe 
De  Beata  Vii-gine  de  Brumel,  qui  reproduit  exactement,  note  pour 
note,  le  Credo  I,  dit  authentique,  de  l'édition  vaticane  : 


Credo  I. 


Et    in  Spi-   ri-  tum'Sânctum  Dô-mi-   num 
^'g^-  575- 


r 

Cantus 

Brlmel. 
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—0     0     0^ 

t^ 

-" 0 « 

■     ,        ;        1        ,     -j 
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' — 
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• 
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Et       in       Spi-      ri-      tum  San- 


i 


9i; 


m 


-^ 


ctum 


Dô- 


mi- 


Fig.  ^76 


1034.  —  Sauf  la  croche  sur  la  pénultième  mi  de  Dominas  (une 
noire  représenterait  plus  exactement  la  valeur  de  cette  syllabe 
dans  la  récitation  liturgique),  le  compositeur  du  xv^  siècle  nous 
donne  là  du  pur  rythme  grégorien.  Ce  rythme  possède  en  effet 
assez  de  souplesse  et  de  liberté  pour  adopter  et  supporter,  quand 
il  lui  plaît  et  pour  quelques  instants,  une  marche  binaire  aussi 
régulière  que  la  précédente. 

Or  remarquons  comment  l'auteur  traite  l'accent  de  Sdnctum  : 
il  le  met  au  levé,  et  dans  les  quatre  parties.  La  phrase  tout  entière 
de  Brumel  reproduit  très  exactement  le  rythme  que  nous  avons 
adopté  dans  nos  reproductions  du  Credo  I,  celui  que  nous  croyons 
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fermement  être  le  rythme  «  authentique  »,  par  l'analyse  du  texte 
littéraire  et  musical  (i)  : 


* 


Et    in    Spi-   ri-   tum    Sân-ctum  Dô-mi-  num 

Fig-  577- 

1035.  —  Ce  n'est  là  qu'un  exemple.  Cent  autres  pourraient  être 
cités  en  faveur  de  la  tradition  ininterrompue  qui  relie  les  maîtres 
de  la  Renaissance  aux  compositeurs  de  la  belle  époque  grégorienne. 

C'est  la  tradition  seule,  nous  semble-t-il,  qui  a  fait  cette  loi, 
étrange  pour  les  modernes,  et  si  esthétique  pourtant,  de  la  liberté 
de  l'accent  ;  et  cette  tradition,  nous  croyons  la  découvrir  avec 
plus  de  sûreté  encore  dans  ces  lambeaux  de  phrases  purement 
grégoriennes,  dont  la  mélodie  et  le  rythme,  grâce  à  la  routine  des 
siècles  qui  les  fixa,  n'ont  pu  être  entièrement  détruits  par  les 
multiples  fantaisies  de  la  polyphonie.  Ils  apparaissent,  à  travers 
l'édifice  harmonique,  comme  des  pierres  d'un  autre  art  et  d'un 
autre  âge,  qui  auraient  trouvé  place  avec  leur  taille  et  leur  style 
dans  de  plus  modernes  constructions. 

ARTICLE   3.   —   MUSIQUE   MODERNE   ET   ACCENT   ROMAN. 
DIFFÉRENCE   DE   L'ACCENT  L\Tm  ET   DE   L'ACCENT  ROMAN. 

1036.  —  Une  question  se  pose  certainement  dans  beaucoup 
d'esprits  :  Comment  se  fait-il  que  la  musique  moderne,  lorsqu'elle 
s'applique  à  des  paroles  latines,  ait  pour  règle,  contrairement  à  ce 
que  nous  venons  d'enseigner,  de  placer  toujours  au  frappé  de  la 
mesure,  à  la  thésis  par  conséquent,  l'accent  des  mots  latins? 

Cette  erreur  vient  de  ce  qu'elle  assimile  faussement  l'accent 
latin  à  l'accent  des  langues  romanes.  A  la  vérité,  ces  deux  accents 
sont  forts,  et  c'est  sur  ce  fait  que  l'on  s'appuie  pour  les  traiter  de 
la  même  manière;  mais  l'un  est  élan,  bref,  arsiqne,  en  mouve- 
ment; l'autre  est  long,  tliétiqne,QVi  repos  :  cette  différence  capitale, 

(i)  Cf.  Le  Chant  «.  aiit/ientique  »  du  Credo  {^Palcog.  Mus.,  t.  x).  Un  extrait 
de  cette  étude  a  paru  dans  nos  Mo?iogr(ip/nes gre'gorietmes,n"  m. 
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essentielle,  que  nous  allons  prouver,  ne  permet  de  les  faire  entrer 
de  la  même  manière  ni  dans  la  mesure  ni  dans  le  rythme. 

1037.  —  Elle  est  écrite,  cette  différence,  dans  les  mots  eux- 
mêmes,  dans  leur  accentuation,  dans  les  changements  qu'ils  ont 
subis  à  travers  les  âges,  en  passant  du  latin  aux  langues  romanes. 

A  l'époque  classique,  l'accent  est  aigu  et  arsique  ;  plus  tard, 
à  ces  deux  qualités,  il  ajoute  \?i  force;  puis,  en  se  perpétuant  dans 
les  langues  romanes,  en  devenant  roman,  il  subit  une  transforma- 
tion plus  radicale  :  la  force,  qui  lui  était  une  qualité  accidentelle 
et  secondaire,  devient  prépondérante;  plus  que  cela,  —  et  c'est  ici 
le  point  décisif  —  ^'arsique,  l'accent  devient  thétique:  il  n'est  plus 
au  début  du  rythme,  il  est  à  \3.Jîn. 

Parlons  d'abord  des  mots  «  masculins  »,  à  cadence  forte. 

§  1.  —  Mots  à  cadence  masculine. 

1038.  —  Voici  comment  cette  transformation  s'opère.  Prenons 
un  exemple  :  le  mot  vertu  (franc.),  virtû  (ital.),  î7/r///<r/(espagn.), 
virtue  (angl.). 

Ce  mot  dérive  du  latin  virtïitem.  Dans  son  évolution,  il  a  perdu 
sa  dernière  syllabe,  mais  il  a  conservé  son  accentuation  à  la  même 
place,  sur  la  syllabe  ///'.  Perdre  une  syllabe  n'est  pas  une  petite 
affaire  pour  un  mot,  surtout  quand  cette  syllabe  est  la  dernière,  la 
thésis  !  Le  rythme  se  trouve  nécessairement  changé.    , 

1039.  —  En  effet,  la  thésis  tein  du  mot  latin,  une  fois  disparue, 
est  remplacée  immédiatement,  comme  dernière  syllabe,  par  tû, 
dernière  syllabe  du  mot  roman  : 


vir-  tù- 

tem 

vir- 

tù       italien 

ver- 

tu      français 

vir- 

tud    espagnol 

vir- 

tue     anglais 

Fig.  578. 

svUabe  vir  restant  encore  à 

l'arsis. 
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1040.  —  Mais  ce  changement  rythmique,  déjà  si  profond,  en 
entraîne  un  autre  dans  l'ordre  dynamique  : 

Dans  le  mot  latin,  la  syllabe  thétique  te7n  était  faible,  et  donnait 
lieu  à  un  rythme  ictique faible {\). 

Dans  le  mot  roman,  la  syllabe  thétique  ///  est  forte  ;  elle  donne 
lieu  à  un  rythme  ictique  fort. 

Cette  grave  modification  devait  nécessairement  se  reproduire 
dans  la  musique  chantée  :  celle-ci  suivit  la  langue  latine  dans  son 
évolution  et  se  transforma  avec  elle.  La  rythmique  musicale,  de 
faible  qu'elle  était,  devint  forte  ;  ou,  dans  l'application  spéciale 
que  nous  étudions,  de  latirie  devint  roniane,  c'est-à-dire  italienne, 
française,  espagnole. 

1041.  —  Nous  ne  voulons  pas  dire  par  là  que  la  musique 
moderne  rejette  entièrement  la  cadence  ictique  faible,  ou  que  la 
musique  latine  n'admette  jamais  dans  son  tissu  mélodique  des 
rythmes  avec  tliésis  fortes  ;  cette  exclusion  ne  serait  conciliable  ni 
avec  les  faits,  ni  avec  la  liberté  extrême  du  rythme.  Nous  voulons 
dire  seulement  que  la  base  ordinaire  et  normale  de  la  langue  et  de 
la  musique  latines,  envisagée  dans  le  mot  isolé  et  dans  sa  forme 
rythmique  générale,  est  le  rythme  ictique  faible  : 


c\ 


tandis  que  pour  les  langues  romanes  et  la  musique  moderne, 
c'est  le  rythme  ictique  fort  : 


1042.  —  Il  ne  suffit  donc  pas,  dans  l'application  des  paroles  à 
la  musique,  de  considérer  simplement  \2i  force  des  syllabes  (2);  il 
faut  encore  et  surtout  juger  de  quelle  nature  est  cette  force,  car 

(i)  Cf.  N.  M.  G".,  I,  n"  100. 

(2)  Cf.  ci-dessus,  page  319,  n'^^  464-467. 
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elle  peut  s'allier  à  l'arsis  aussi  bien  qu'à  la  thésis  :  il  y  a  force 
arsique  Qt  force  thétique,  force  d'élan  et  force  de  fin,  de  repos. 

La  force  de  l'accent  latin  ne  ressemble  pas  plus  à  la  prétendue 
force  propre  au  premier  temps  de  nos  mesures  modernes  qu'elle  ne 
ressemble  à  la  force  de  l'accent  roman. 

L'accent  latin  est  signalé  par  une  intensité  légère,  délicate, 
spirituelle;  c'est  ce  qu'indique  justement  le  mouvement  alerte  de 
la  main  qui  s'élève  vivement  pour  s'abaisser  aussitôt.  Notre  art 
moderne  place  ce  rapide  éclair  intensif  sur  un  temps  lourd,  pesant, 
matériel,  qui  épuise  son  mouvement  et  l'écrase.  N'est-ce  pas  un 
contre-sens? 

L'accent  latin  est  un  élan,  un  début  qui  veut  un  complément, 
et,  de  fait,  le  trouve  dans  le  temps  suivant  ;  aussi  est-il  bien  placé 
au  levé  de  la  main  qui  ne  monte  que  pour  s'abaisser.  Notre 
musique  moderne  place  cet  élan,  ce  début  sur  un  temps  baissé, 
temps  d'arrivée  et  de  repos.  N'est-ce  pas  un  contre-sens? 

Ce  n'est  pas  tout  :  l'accent  latin  est  essentiellement  une  élévation 
de  la  voix  que  la  mélodie  grégorienne,  en  interprète  fidèle,  traduit 
très  souvent  par  une  note  élevée,  et  que  la  main,  s'élevant  avec 
l'accent,  reproduit  plastiquement.  Notre  art  moderne,  trop 
souvent,  hélas  !  entraîné  par  le  lourd  poids  du  frappé  qui  souligne 
l'accent  latin,  entraîné  encore  par  la  main  qui  s'abaisse  en  même 
temps,  le  traduit  par  une  note  inférieure.  N'y  a-t-il  pas  là  un 
contre-sens  mélodique  et  rythmique  que  la  meilleure  musique  ne 
saurait  justifier? 

1043.  —  Ainsi  donc,  au  quadruple  point  de  vue  de  la  mélodie, 
de  la  dynamie,  du  rythme,  de  la  durée,  et  ajoutons  de  la  chironomie, 
le  désaccord  est  complet  entre  les  deux  accents,  latin  et  roman. 
En  les  traitant  de  la  même  manière,  notre  musique  altère  profon- 
dément la  nature  de  l'accent  latin.  Assimilé  au  lourd  accent  roman, 
il  perd  sa  mélodie,  son  rythme,  sa  délicatesse  et  son  joyeux  élan. 
De  là,  entre  musique  et  paroles,  un  conflit  perpétuel,  une  oppo- 
sition sourde,  agaçante,  qui,  si  elle  n'est  pas  perçue  par  le  public 
illettré  ou  inattentif,  n'en  est  pas  moins  une  souffrance  pour  ceux 
qui  apprécient  le  caractère  de  l'accent  latin,  le  rythme  du  mot  et 
de  la  phrase  lathie,  une  atteinte  à  l'idéal  qu'on  est  en  droit 
de  réclamer  à  toute  œuvre  d'art  et  de  musique  religieuse. 
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Résumons  : 

1044.  —  L'ACCENT  LATIN,  aigu,  bref,  délicatement  fort,  presque 
spirituel  (anima  vocïs),  toujours  placé  sur  la  pénultième  ou  l'anté- . 
pénultième,  est 

un  é/an  qui  court  A'ers  son  point  d'arrivée, 

un  début  qui  réclame  sa  fin, 

un  levé,  une  arsis  fo7-te  qui  demande  sa  thésis  faible. 
De  là,  une  rs^thmique  latine,  dont  le  principal  caractère  est 

le  temps  y^r/^  Farsis, 

le  X&V(\^'f>  faible  à  la  thésis. 
De  là,  les  cadences  ictiques/a/^/^j-  de  tous  les  mots  latins. 

1045.  —  L'accent  roman,  au  contraire,  lourd,  grave,  long,  et 
placé  souvent,  dans  certaines  langues  surtout,  sur  la  dernière  syl- 
labe, est 

ww point  d'arrivée,  au  lieu  d'être  un  élan, 
ViXvtfin,  au  lieu  d'un  début, 
une  thésis  forte,  au  lieu  d'une  arsis  forte. 
De   là,   une  rythmique  masculine  ro.alvne  dont  le  principal 
caractère  est 

le  temps /rr/^^/r  au  levé,  à  l'arsis, 
le  temps /^r/  au  frappé,  à  la  thésis. 
De  là,  les  cadences  ictiques  fortes  des  langues  romanes,  incon- 
nues de  la  rythmique  latine. 

1046.  —  L'assimilation  dynamique  et  rythmique  des  mots 
latins  et  des  mots  romans  est  une  grave  erreur  :  en  aucune 
manière  il  n'est  permis  de  faire  entrer  le  mot  latin  dans  le  moule 
rythmique  et  dynamique  du  mot  français  ou  de  la  musique 
moderne.  Une  telle  confusion  n'aurait  pu  se  produire  à  l'époque 
classique  du  latin;  il  a  fallu  l'éclosion  des  langues  romanes  et  de 
la  musique  romane  pour  faire  naître  cette  erreur. 

§  2.  —  Mots  à  cadence  féminine. 

1047.  —  Nous  n'avons  encore  parlé  que  des  mots  romans  à 
cadence  masculine  ;  il  faut  ajouter  que  dans  les  mots  à  chute  fémi- 
nine l'accent  roman  ne  perd  pas  son  caractère  thétique,  parce 
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qu'il  est  suivi  d'une  ou  même  de  plusieurs  syllabes  :  la  faiblesse 
de  la  syllabe  finale,  qu'on  ne  prononce  que  peu  ou  point,  ne  permet 
pas  de  donner  à  cette  syllabe  un  ictus  thétique. 

1048.  —  C'est  surtout  dans  le  mot  français  que  se  fait  sentir  la 
faiblesse,  le  néant  de  cette  syllabe  : 


::ii: 


:^==Îï: 


-:^- 


Mon- 


tû-     re     euil-    le- 


m^ 


rét-.     te,       [7syl.] 


:4^: 


=^ 


Triî-         by,    pe-     tit    cour- 


ZZCII 

siér, 


[6  syl 


i 


--^z 


:^=^z 


Tu 


sers  mon     a-     mou- 


D 


0                                            ^                            k.             K                     ^ 

-j^ P , , fl _^ ^ ___  . 

m — P-:  =t^— û— *-^-;  ;=^— ^  ^ 

rét-       te,       [7  syl.] 


[6  syl.] 


Mieu.x     qu'un  beau   des-     tri-  ér. 

^^^'S-  579- 

1049.  —  Tobler  fait  remarquer  que  la  versification  française 
«  traite  la  dernière  syllabe  tonique  du  vers  comme  étant  la  dernière 
qui  compte  dans  le  vers,  et,  dans  les  cas  où  elle  est  suivie  d'une 
syllabe  atone,  cette  syllabe  atone  (féminine)  ne  compte  pas...  Les 
vers  viasculins  et  les  vers  féviinins  sont  plutôt  regardes  comme  des 
espèces  différentes  d'tin  seul  et  même  vers  »  (i). 

Diez  est  plus  net  encore  : 

«  Rien  n'est  plus  simple  que  d'indiquer  la  place  de  l'accent 
dans  cette  langue  (française).  Les  mots  avec  terminaison  mascufine 
{ç:omYs\Q, plaisant),  l'ont  sur  la  dernière  syllabe;  ceux  avec  termi- 
naison féminine  (plaisante)  sur  l'avant-dernière.  Cela  est  incon- 
testable... Comme  Ve  féminin  est  devenu  peu  à  peu  muet,  la  règle 
peut  être  exprimée  plus  simplement  encore  :  en  français,  chaque 


(i)  Le  vers  français^  p.  8. 
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viot  de  deux  ou  phisiciirs  syllabes  a  Vaccent  sur  la  dernière,  le 
fameux  système  trisyllabique  dit  latin  a  été  réduit  ici  à  une  loi 
monosyllabique  »  (  i  ) , 

1050.  —  On  comprend  maintenant  pourquoi  l'accent  français 
est  thétique,  même  dans  les  mots  avec  terminaison  féminine.  Ces 
cadences  féminines  (cf.  vers  1  et  3  de  l'exemple  ci-dessus)  ne  sont 
donc  que  des  cadences  ictiques  fortes  prolongées  qui,  par  elles- 
mêmes,  ne  peuvent  être  conclusives. 

Pour  qu'elles  le  deviennent  en  musique,  il  faut  recourir  à  un 
procédé  de  composition,  disons  le  mot,  à  un  «  truc  »  rythmique, 
qui  consiste  dans  l'allongement  de  la  syllabe  accentuée;  grâce  à 
cette  prolongation,  on  arrive  tant  bien  que  mal,  souvent  assez 
maladroitement,  à  placer  les  syllabes  finales  faibles  sur  le  frappé 
du  temps  composé  suivant. 

Procédé  légitime  d'ailleurs  :  l'importance  donnée  à  la  pénul- 
tième accentuée  par  cette  prolongation  affaiblit  progressivement 
le  temps  fort  (style  moderne)  de  la  dernière  mesure  et  permet  au 
rythme  de  se  poser  doucement  sur  la  syllabe  faible  finale  : 


bert,  Ro-      bert,     toi  que       j'ai- 

Fig.  jSo. 

§  3.  —  Liberté  de  l'accent,  même  en  français, 
dans  les  anciennes  compositions. 

1051.  — Allons  plus  loin.  11  faut  bien  préciser;  la  tendance 
naturelle  de  l'accent  français  est  de  se  poser  sur  la  thésis  du 
rythme,  celle  de  l'accent  latin  de  s'élancer  avec  l'arsis  des  mots. 
Toutefois  l'accent  français  et  l'accent  latin  peuvent  s'affranchir 
chacun  de  la  loi  qui  les  régit  ordinairement  :  les  mots  peuvent 
perdre  quelque  chose  de  leur  physionomie  individuelle;  une  fois 
enclavés  dans  la  phrase,  ils  ne  s'appartiennent  plus  à  eux-mêmes, 
ils  font  partie  d'un  tout,  auquel  ils  doivent  se  soumettre. 

(i)  Graimn.  des  langues  romanes^  I,  p.  471. 
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1052.  —  Des  preuves  de  cette  liberté,  de  cet  affranchissement, 
ont  été  données  plus  haut  pour  l'accent  latin;  il  ne  sera  pas 
inutile  d'en  fournir  pour  r accent  français.  Cette  étude  n'apparte- 
nant pas  directement  à  notre  sujet,  nous  ne  pouvons  que  la 
toucher  en  passant,  comme  une  confirmation  du  traitement 
appliqué  à  l'accent  latin  et  de  l'indifférence  du  touchement  au 
point  de  vue  dynamique. 

1053.  —  Nous  ne  pouvons  prendre  d'exemples  dans  les  pièces 
modernes,  car  les  compositeurs  s'en  tiennent  rigoureusement  à  la 
règle  :  l'accent  au  «  temps  fort  »  î 

Il  faut  remonter  aux  xvf  et  xvif  siècles,  c'est-à-dire  à  une 
époque  où  la  théorie  de  la  concordance  obligatoire  de  l'accent  et 
du  «  temps  fort  »  était  encore  inconnue,  pour  trouver  ce  que  nous 
cherchons. 

1054.  —  On  pourrait  ici  faire  les  mêmes  divisions  que  nous  avons 
présentées  ci-dessus,  p.  629,  dans  la  musique  polyphonique  latine  : 

A.  Phrases  oii  tous  les  accents  français  sont  au  frappé,  selon 

leur  tendance  naturelle. 

B.  Phrases  où  tous  les  accents  français  sont  au  levé. 

C.  Phrases  où  les  accents  sont  tantôt  au  levé,  tantôt  au  frappé. 

1055.  — Nous  préférons  nous  borner  à  citer  en  entier  un  psaume 
de  Goudimel  (1505-1572),  qui  correspond  à  la  section  C  ci-dessus; 
nous  ne  donnons  que  le  schéma  rythmique  : 


PSAUME  LX. 
Deus,  rçpulisti  nos  (i). 


Superius 
Conù-a 
Tcnor 
Bassiis 


6 

— » — 

i 

Dieu 

— 0 

i 
qui 

— -# — 
nous 

— & 

as 

—» 

de- 

0 

1 
Dieu 

1 

1 
qui 

nous 

1 
as 

0 

i 
Dieu 

qui 

1 
nous 

as 

'      1.  ,   '      1 

de- 

1 
0 

.1 
Dieu 

] 
qui 

nous 

as 

(i)  Henri  Expert,  Les  Maîti-es  musiciens  de  la  RejMissafice  française,^ 
Claude  Goudimel^  xxvi,  p.  68.  —  Les  paroles  françaises  sont  de  Théodore 
de  Bèze. 
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C. 


B. 


C. 


B. 


S. 


C. 


B. 


S. 


C. 


r. 


B. 


té       Tour- 
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stre       cos- 
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1056.  —  L'accent  français,  alors  comme  aujourd'hui,  reposait 
sur  la  dernière  syllabe  des  mots  à  cadence  masculine  :  bontézjadis, 
irrité,  —  et  sur  la  pénultième  des  mots  à  cadence  féminine  :  contre, 
tourne,  nés tre,  force. 

Dans  notre  exemple,  les  mots  «  masculins  »  chevauchent 
presque  tous  sur  les  mesures,  et  c'est  bien. 

En  outre,  les  mots  «  féminins  »  qui,  d'après  la  règle  de  la 
concordance  des  accents  et  des  «  temps  forts  »  de  la  musique, 
devraient  appuyer  leurs  accents  sur  le  premier  temps  des  mesures, 
ont  presque  tous  aussi  l'accent,  et  l'accent  fort,  au  levé  de  la 
mesure,  et  les  syllabes  muettes  au  frappé;  nous  avons  signalé 
cette   disposition,    vrai  scandale   pour   un   bon   nombre  de  nos 

modernes  compositeurs,  au  moyen  d'un  soufflet  (  J  |  j  ). 

Le  mot  p/aie  est  le  seul  à  se  conformer  à  la  prétendue  règle. 

Vers  la  fin,  les  rwot^  presse  et  abaisse  ont  également  l'accent  au 
premier  temps,  mais  toujours  ces  accents  sont  prolongés  de  deux, 
trois,  quatre  temps  et  plus,  ce  qui  permet  à  la  syllabe  finale  de 
s'appuyer  doucement,  pour  finir,  sur  le  premier  temps  de  la 
dernière  mesure. 

1057.  —  Y  aurait-il  erreur,  faute  grossière  contre  l'accentuation 
française  et  les  lois  musicales  et  rythmiques? 

Nullement. 

Le  compositeur  suit  les  lois  d'adaptation  qui  ont  toujours  été 
en  honneur  dans  toutes  les  rythmiques,  dès  les  temps  les  plus 
anciens.  Sans  méconnaître  le  rythme  normal  du  mot,  il  sait  user 
à  propos  de  la  liberté  qui  lui  appartient.  Il  a  fallu  la  renaissance 
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du  xye  et  du  X'vie  siècles  pour  corrompre  le  rythme  musical, 
donner  naissance  à  la  mesure  moderne,  et  à  la  théorie  malheu- 
reuse du  temps  fort  obligatoire  au  premier  temps. 

ARTICLE  4.   —   L'ARSIS  ET  LA   THÉSIS 
CHEZ   LES   AUTEURS  LATINS. 

1058.  —  Les  principes  sur  lesquels  s'appuie  la  rythmique  des 
mots  latins,  telle  que  nous  l'avons  exposée  ci-dessus,  ne  recevront 
pas  une  confirmation  vraiment  sérieuse  de  l'enquête  suivante  sur 
les  auteurs  latins.  Il  est  bon  cependant  de  ne  pas  négliger  ces 
derniers,  ne  serait-ce  que  pour  constater  une  fois  de  plus,  non 
seulement  le  peu  de  renseignements  qu'il  est  possible  de  tirer  de 
leurs  écrits,  mais  aussi  la  légèreté  et  l'inintelligence  de  leurs 
affirmations. 

Nous  ne  nous  laisserons  pas  entraîner  dans  des  discussions 
oiseuses,  obscures  et  interminables  sur  Vars/s  et  la  thésis ;  nous 
ne  tirerons  des  textes  anciens  que  ce  qui  en  ressort  clairement  et 
sans  effort,  laissant  de  côté  tout  ce  qui  serait  inutile  ou  obscur. 

§  1.  —  Nature  de  l'arsis  et  de  la  thésis. 

1059.  —  Nous  avons  dit  bien  souvent,  au  cours  de  cet  ouvrage, 
que  Farsis  est  un  début,  la  tJiésis  une  fiji.  C'est  la  doctrine  des 
anciens  auteurs.  Si  nous  ne  recueillons  de  nos  recherches  que  cette 
seule  notion,  nous  n'aurons  pas  perdu  notre  temps. 

M.  Gevaert  fait  remarquer  avec  raison  que  les'écrivains  antiques 
admettaient  des  mesures  commençant  par  le  temps  levé  : 
«  mesures  arsiques  » .  Ces  prétendues  mesures  sont  à  notre  avis  de 
vrais  rytJwies.  Puis  il  ajoute  :  «  On  dirait  même  que  cette  dernière 
combinaison  leur  ait  paru  la  plus  régulière  ;  en  effet  ils  nomment 
toujoîirs  Farsis  avant  la  thésis;  ce  qui  à  un  certain  point  de 
vue  (i)est  assez  logique,  toute  percussion  étant  nécessairement 
précédée  d'un  élan  ><  (2). 

(i)  C'est  le  point  de  vue  rythmique. 
(2)  Musique  de  l'Antiquité,  t.  II,  p.  22. 
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1060.  —  Cette  dernière  raison  vaut  certainement  pour  la 
musique  grecque  et  pour  la  moderne  ;  mais  l'explication  de  l'anté- 
riorité de  l'arsis  sur  la  thésis  serait  plus  vraie  si  l'on  disait 
simplement  :  les  Grecs  nomment  toujours  l'arsis  avant  la  thésis, 
parce  que  tout  élan,  tout  départ,  tout  début  {arsis)  précède  un 
repos,  une  fin,  une  arrivée,  une  percussion  (jtJiésis).  Cela  est  si 
vrai  que,  dans  la  musique  moderne,  des  rythmiciens  sérieux 
veulent  qu'on  suppose  toujours  une  arsis-anacrouse  dans  les 
phrases  dont  le  début  commence  au  frappé. 

1061.  — Mais  venons-en  aux  textes,  dont  le  plus  grand  nombre, 
toutefois,  sera  renvoyé  en  Appendice,  afin  de  ne  pas  retarder  la 
marche.  Nous  ne  donnerons  ici  aucune  référence,  renvoyant  pour 
tous  ces  textes  à  V Appendice  au  ch.  xii,  à  la  fin  du  volume. 

1062.  —  D'abord,  tous  les  textes  que  nous  avons  pu  recueillir 
nomment  l'arsis  avant  la  thésis,  comme  on  peut  le  vérifier. 

1063.  —  Mieux  que  cela  ;  plusieurs  auteurs  disent  positivement 
que  l'arsis  est  un  début,  la  thésis  une/";/  .• 

SeTgiiis  :  Arsis  in  prima  parte  pedis,  thésis  in  secunda. 

Diomède  :  Pes  est  qui  incipit  a  sublatione  (arsis),  linitur  posi- 
tione  (thésis). 

Julianus  Toletanus  :  Arsis  est  elevatio,  id  est  inchoatio  pedis  ; 
thésis,  positio,  id  est  finis  partis. 

etc.  etc. 

Qu'il  s'agisse  de  pieds  métriques  ou  de  mots,  peu  importe  ;  pour 
le  moment  nous  cherchons  uniquement  l'idée  que  se  faisaient  les 
anciens  de  l'arsis  et  de  la  thésis,  et  nous  l'avons. 

Cela  est  trop  clair  pour  que  nous  insistions. 

§  2.  —  Distribution  des  syllabes  du  mot 
en  apsls  et  en  thésis. 

Essayons  de  pénétrer  plus  avant  dans  la  pensée  des  gram- 
mairiens. 

Quelle  place  assignent-ils  dans  le  mot  à  l'arsis  et  à  la  thésis? 

1064.  —  La  réponse  n'est  pas  aussi  facile  qu'à  la  question 
précédente;  et  l'on  s'en  convaincra  si'  l'on  veut  se  rappeler  la 
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confusion  qui  s'est  établie  dans  l'usage  de  ces  termes,  précisément 
à  l'époque  des  grammairiens  latins,  du  i"  au  vif  siècle. 

Les  uns  conservent  à  ces  mots  leur  sens  grec;  d'autres  les 
emploient  dans  leur  sens  latin  ;  d'autres  encore  se  servent  tour  à 
tour  des  deux  sens,  et  ne  s'aperçoivent  pas  de  la  contradiction. 

De  plus,  ils  ne  disent  pas  toujours  s'il  s'agit  d'arsis  mélodique 
ou  iXarsis  rythmique,  de  prose  ou  de  métrique. 

D'ailleurs  savent-ils  bien  toujours  ce  qu'ils  veulent  dire?  Pour 
plusieurs,  on  peut  en  douter  sérieusement,  car  les  contradictions 
ne  manquent  pas;  et  «  rien  n'est  plus  difficile  à  expliquer  qu'un 
auteur  qui  ne  sait  pas  lui-même  ce  qu'il  veut  dire  »  (i). 

IO60.  —  Cependant,  en  étudiant  les  textes,  on  peut,  sans  les 
presser,  en  tirer  quelque  lumière  pour  élucider  la  question  posée. 

Les  auteurs  partent  toujours  de  ce  principe  que  :  l'arsis  est  un 
début,  la  thésis  une  fin.  L'application  qu'ils  vont  en  faire  aux 
mots  latins,  aux  pieds  métriques,  est  parfois  juste,  d'autres  fois 
évidemment  fausse,  comme  on  va  le  voir. 

A)  Mots  de  deux  syllabes. 

1066.  —  Tous  les  auteurs  sont  d'accord  pour  les  mots  de  deux 
syllabes.  Ils  raisonnent  comme  nous  avons  raisonné  nous-mêmes  : 
la  première  syllabe  est  un  début,  donc  elle  appartient  à  l'arsis;  la 
deuxième  syllabe  est  à  la  fin,  elle  revient  de  droit  à  la  thésis. 

1067.  —  Ecoutons  Pompeius  :  «  Arsis  et  thésis  dicitur  elevatio 
et  positio.  Ut  si  dicam  ^^^c?,  e  arsis  est,  j,'^  thésis  est...  ut  puta 
Rôma,  prima  syllaba  arsim  habet,  secunda  syllaba  thesim  » . 

1068.  — Julianus  :  «  Ouid  est  arsis?  elevatio,  id  est  inchoatio 
partis;  quid  est  thésis?  positio,  id  est  finis  partis.  Puta  si  dicam 
prûdens, pru  elevatio  est,  dois  positio  ». 

1069.  —  Voilà  qui  contredit  nettement  la  manière  de  faire  des 
musiciens  modernes  qui  placent  toujours  l'accent  latin  au  frappé 
de  la  mesure,  alors  qu'il  faut  le  mettre,  dans  les  dissyllabes 
paroxytons,  au  levé,  à  l'arsis  du  rythme  : 

(i)  Weil  et  Benloew,  Théorie  générale  de  V accentuation^  p.  100. 
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C'est  la  règle  formelle  des  anciens  pour  les  mots  de  deux 
syllabes.  Au  reste,  du  moment  qu'on  veut,  avec  un  mot  de  deux 
syllabes  valant  deux  temps  premiers,  dessiner  un  rythme,  il  est 

impossible  de  faii-e  aiitreiuent. 

1070.  —  On  peut  voir  encore  les  textes  C  et  J  qui  donnent  pour 
exemple  arma  et  léo,  et  plusieurs  autres  qui  disent  également  la 
même  chose  sans  produire  d'exemple  :  A-,  D,  F,  G,  H,  K. 

B)  Mots  de  trois  syllabes  proparoxytons. 

1071.  —  L'accord  est  encore  à  peu  près  complet  entre  les 
auteurs  pour  les  mots  de  trois  syWabQs  />roparoxf  tons. 

1072.  — /uliauus,  Servi/is  et  Pompeins  nous  disent  :  «  Si,  dans 
un  mot  de  trois  syllabes,  l'accent  est  sur  la  première,  comme  dans 
Dôminns,  l'arsis  réclame  pour  elle  deux  syllabes,  la  thésis  une  ». 

On  ne  peut  rien  voir  de  plus  clair  : 


h  ^ 


h 


-#- 

Dô-  mi-     ;     nus 
R6-  mu-    :     lus 

Fig.  SSJ. 

La  syllabe  d'accent  Dà  se  place  au  touchement  du  rythme 
élémentaire  sans  doute,  mais  aussi  à  l'arsis  du  rythme  simple. 
Voilà  encore  le  caractère  arsiqtie  de  l'accent  latin  confirmé, 

1073.  —  Avec  ces  deux  règles,  nous  avons  ce  qu'il  nous  faut 
pour  rythmer  tous  les  mots  latins,  puisque  tous  se  terminent  soit 
par  un  paroxyton  (Ràma),  soit  par  un  proparoxyton  (Râmulus), 
et  nous  pourrions  nous  en  contenter;  mais  nous  devons  suivre 
les   grammairiens  jusqu'au  bout. 
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C)  Mots  de  quatre  syllabes. 

1074.  —  Tout  férus  de  leur  principe  vrai,  voici  qu'ils  vont 
l'appliquer  sans  discernement  et  arithmétiquement, 

1075.  —  Ainsi  Pojuj>eius,  après  avoir  divisé  Rôma  comme  nous 
l'avons  indiqué  ci-dessus,  continue  : 

«  Comment  diviser,  si  le  mot  a  quatre  syllabes?  Deux  syllabes 
alors  sont  à  l'arsis,  deux  à  la  thésis  : 


reci — père,     redeni — ptôreni. 
»  Et  s'il  y  en  a  huit?  quatre  seront  à  l'arsis,  quatre  à  la  thésis 


justifica — tiôtiibus  » . 

1076.  —  On  le  voit,  ces  dernières  divisions  sont  purement  artifi- 
cielles, et  ne  répondent  à  aucune  réalité  rythmique  du  mot. 

L'erreur  de  Pompéius  et  des  autres  est  d'avoir  confondu  le 
début  et  la  fin  du  mot  tout  entier  avec  le  début  (arsis)  et  la  fin 
(thésis)  du  rythme  qui  se  trouve  à  la  cadence  de  chaque  mot.  Or, 
cette  cadence,  ce  rythme  ont  été  déjà  fixés  par  eux  dans  les 
paroxytons  de  deux  syllabes  et  les  proparoxytons  de  trois  :  cela 
suffit  à  tous. 

En  plaçant  dans  les  types  Rô — ma  et  Rôinu — lus  l'arsis  au  début 
du  mot,  ils  la  plaçaient  en  même  temps  au  début  du  rythme,  et 
c'était  bien.  Là,  ils  n'ont  pu  s'égarer;  et  en  divisant  ainsi,  ils 
suivaient,  sans  trop  s'en  rendre  compte  peut-être,  leur  instinct 
musical  et  traduisaient  dans  leur  enseignement  des  faits  de  pratique 
journalière. 

Mais  en  divisant  ensuite  les  mots  de  quatre  ou  huit  syllabes, 
moitié  à  l'arsis  et  moitié  à  la  thésis,  ils  délaissaient  le  rythme  vrai 
du  mot,  sa  vraie  cadence,  et  leur  division  devenait  purement 
mathématique  et  arbitraire. 
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D)  Mots  de  trois  syllabes  paroxytons. 

1077.  —  Restent  les  mots  paroxytons  de  trois  syllabes.  L'accent 
est  au  milieu  :  beàtus.  Impossible,  disent-ils,  de  couper  la  syllabe 
en  deux,  «  quoniain  tion  licet  in  divisione  tetnporum  syllaba^n 
scindi  ».  Réflexion  vraiment  naïve!  Que  vont-ils  faire? 

Ici,  les  auteurs  se  séparent. 

1078.  —  Priscien  est  le  seul  qui  fasse  coïncider  l'arsis  avec 
l'accent  :  dans  le  mot  natiira,  il  donne  ?iatû  à  l'arsis,  ra  à  la 
thésis.  Il  e7iglobe  les  syllabes  antétoniques  dans  le  mouvement  arsique, 
ce  qui  est  exact  au  double  point  de  vue  mélodique  et  rythmique. 

1079.  —  Servius,  Julianus  et  Pompeius,  dans  les  mots  bedtus  et 
Camt'llus,  sont  encore  d'accord  pour  donner  la  première  syllabe  à 
l'arsis,  les  deux  dernières  à  la  thésis. 

1080.  —  Terentianus  M  au  rus  divise  ainœnus  de  deux  façons  : 
l'^  a  arsis,  mœnus  thésis, 

ou  2°  amœ  arsis,  7ius  thésis. 

1081.  —  En  somme,  Terentianus  a  raison  de  donner  les  deux 
divisions  :  pratiquement  et  dans  une  phrase  donnée,  ces  deux 
divisions  peuvent  convenir  à  ces  mots,  de  même  que  les  mots  de 
deux  syllabes  peuvent  être  comptés  pour  un  seul  mouvement 
rythmique  binaire,  et  les  proparoxytons  pour  un  seul  mouvement 
ternaire  : 


c\    ex 


0    0 

0    0    0 

Dé-    us 

Dô-mi-  nus 

[be-  à-  tus  es] 

Fig.  3S4. 

Tout  cela  dépend  du  contexte,  de  l'enchaînement  avec  les  mots 
qui  suivent  ou  qui  précèdent.  Dans  ce  cas,  ils  sont  indifféremment, 
et  tout  entiers,  à  l'arsis  ou  à  la  thésis,  ils  ont  perdu  leur  isolement, 
ils  ne  sont  plus  un  rythme,  mais  une  partie  de  rythme,  un  temps 
composé. 

Terentianus,  sans  doute,  ne  croyait  pas  si  bien  dire,  il  a 
rencontré  la  vérité  sans  le  savoir. 
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1082.  —  Encore  faut-il  bien  préciser  que,  si  la  division  be — âtus 
est  possible,  ce  n'est  pas  là  la  division  rythmique  normale  du  mot 
isolé.  Pour  avoir  le  rythme  vrai  de  ce  mot,  il  faut  lui  appliquer  la 
même  règle  qu'aux  mots  égo  et  Dôini7ms  :  la  thésis  est  à  la 
dernière  syllabe,  puis  en  remontant,  l'arsis  aux  deux  précédentes  ; 
c'est  la  division  de  Priscien,  et  Terentianus  la  mentionne  : 
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Intensité  verbale              a 

A 
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, 

A».      i        *         r\ 
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1083.  —  Xous  avons  à  conserver  de  cette  excursion  à  travers 
les  broussailles  arsiques  et  thétiques  des  grammairiens  latins,  les 
points  suivants  : 

1°  N^ature  de  Farsis  et  de  la  thésis;  l'arsis  est  un  début,  la  thésis 
est  une  fin. 

2°  Distributio)i  des  syllabes  du  mot  en  arsis  et  en  thésis  : 


Ra- 


biots de  deux  syllabes 


Mots  de  trois  syllabes  paroxytons        Be-d-      |    tus 


Mots  de  trois  syllabes  proparoxytons,  Dô-mi-    \    nus 

Nous  avons  par  là  même  le  rythme  de  tous  les  mots  latins,  dont 
la  cadence  ne  peut  être  que  spondaïque  ou  dactylique. 
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1084.  —  Il  n'est  pas  dit  un  seul  mot  de  raiiacrvuse;  cette 
expression  ne  paraît  jamais  dans  les  textes  des  anciens.  Toutes  les 
syllabes  des  mots  trouvaient  place  soit  à  l'arsis,  soit  à  la  thésis; 
ce  fait  ressort  clairement  de  toutes  nos  citations,  et  nous  amène  à 
rappeler  l'origine  moderne  de  cette  expression. 

ARTICLE  V.   —   INUTILITÉ   DE  LA  THÉORIE   DE   L'ANACROUSE, 
INCONNUE   DES   ANCIENS. 

1085.  —  Si  l'on  a  bien  compris  la  nature  du  rythme,  c'est- 
à-dire  l'union  intime,  indissoluble  de  l'arsis  et  de  la  thésis,  on  a 
compris  du  même  coup  combien  inutile  et  dangereure  est  la  notion 
de  r anacroiise ,  telle  que  l'ont  proposée,  il  y  a  un  siècle  environ, 
certains  métriciens,  suivis  plus  tard  par  quelques  musiciens. 

1086.  —  M.  H.  Riemann,  dans  son  Dictionnaire,  délinit  ainsi 
ranaa-ousc  :  «  Nom  que  l'on  donne  à  la  mesure  apparemment 
incomplète  qui  se  trouve  souvent  au  début  d'un  morceau  (levé)  ou 
d'une  phrase  musicale  :  par  exemple,  dans 


la  croche  isolée  au  commencement.  Par  le  fait  que  notre  écriture 
musicale  place  la  barre  de  mesure  immédiatement  avant  le  temps 
fort,  tous  les  motifs  qui  commencent  sur  un  temps  faible  sont 
«  anacrousiques  »  ;  autrement  dit,  la  barre  de  mesure  les  partage 
en  deux  fragments.  Cependant,  rien  ne  serait  plus  faux  que  de 
séparer  une  telle  anacrouse  de  la  mesure  qui  suit  et  de  considérer 
les  sons  placés  entre  deux  barres  de  mesure  comme  un  '  '  motif  "  » . 

1087.  —  ]\I.  Riemann,  malgré  la  théorie  si  lumineuse  qu'il  a 
donnée  de  la  formation  du  «  motif  »  rythmique  et  de  l'union 
profonde  qui  existe  entre  le  temps  léger  (arsis)  et  le  temps  lourd 
(thésis)  (i),  admet  donc  ce  terme;  mais  il  repousse  la  chose,  c'est- 

(i)  Cf.  N.  M.  G.,  I,  p.  52,  note  i. 
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à-dire  l'idée   d'une   séparation   entre    Tanacrouse  et  la  mesure 
qui  suit. 

1088.  —  C'est  avec  cette  restriction  importante  que  plusieurs 
musiciens  modernes  consentent,  imprudemment  ce  nous  semble, 
à  se  servir  du  mot  «  anacrouse  ».  Pour  nous,  nous  ne  pouvons 
nous  décider  à  employer  ce  terme,  qui  renverse  toute  la  notion  du 
rythme. 

Rien  de  plus  facile  à  prouver,  surtout  lorsqu'il  s'agit  de  musique 
avec  paroles. 

1089.  —  Voici  deux  exemples  bien  connus,  l'un  français,  l'autre 
latin  : 


:* 


Mon-     tu-  re   guil-  le-      ret-  te,  etc. 


B 


ma-       ris    stél- 
Fig.  5S7. 

1090.  —  En  A,  la  note  anacrousique  serait,  dit-on,  la  croche  du 
début,  placée  avant  le  temps  frappé  ;  elle  n'appartient  pas  à  la 
même  mesure  que  les  notes  suivantes,  elle  est  donc  note  de 
prélude,  «  note  accessoire  »,  note  en  dehors  du  rythme!  Serait-ce 
possible?  Mais  alors,  la  première  syllabe  vion  du  mot  monture  qui 
lui  correspond  serait  donc  elle-même  syllabe  accessoire,  syllabe  en 
dehors  du  rythme!  On  voit,  qu'on  nous  passe  le  mot,  r«  énormité  » 
d'une  pareille  conception  rythmique. 

Le  même  raisonnement  peut  être  fait  pour  la  première  note  de 
l'exemple  latin  B. 

1091.  Qu'une  analyse  purement  métrique,  c'est-à-dire  scindant 
matériellement  la  mélodie  de  «  temps  fort  »  en  «  temps  fort  », 
mesure  par  mesure,  considère  cette  note  comme  un  hors  d'œuvre, 
comme  une  anacrouse,  une  note  avant  le  frappé,  soit... 

Mais  qu'une  analyse  rythmique,  conforme  à  la  nature  des  faits, 
conforme  à  ce  que  nous  entendons,  à  ce  que  nous  sento7is,  considère 
cette  note  et  cette  syllabe  comme  étrangères  au  rythme,  cela  nous 
semble  inadmissible;  il  faudrait  admettre  alors  que  le  mouvement 
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<\' élévatioji  du  pied,  dans  une  marche  régulière,  ne  fait  pas  partie 
du  pas  et  que  celui-ci  commence  seulement  au  posé  du  pied  ! 

1092.  —  Nous  savons  au  contraire,  sans  qu'il  soit  besoin 
d'insister,  que  le  premier  temps  d'une  mesure,  même  de  la  pre- 
mière mesure  complète  d'un  morceau,  n'est  pas  le  commencement 
mais  X'^ifin  d'un  «  motif  »  rythmique,  et  que  le  levé  qui  précède 
la  barre  n'est  que  l'élan  normal  du  premier  rythme  élémentaire. 

1093.  —  Quelque  part  dans  ses  ouvrages,  M.  H.  Riemann  a 
formulé  cette  règle  :  «  Il  n'est  point  de  mélodie  qui  commence  par 
un  temps  lourd  »,  notre  thésis. 

M.  V.  d'Indy  propose  la  formule  suivante,  plus  claire  encore  : 
«  Toute  mélodie  commence  par  une  anacrouse,  exprimée  ou  sous- 
entendue  ». 

Qu'on  nous  permette  d'exprimer  à  notre  tour,  comme  il  suit,  le 
même  fait  mélodique  et  rythmique,  mais  en  nous  plaçant  surtout 
au  point  de  vue  rythmique  :  «  Toute  mélodie,  tout  rythme, 
commence  par  une  (^?/-j-/V,  exprimée  ou  sous-entendue  ». 

1094.  —  Cette  appellation  «  anacrouse  »  est  d'ailleurs  très 
récente;  elle  nous  \  ient  d'Allemagne,  et  on  la  doit  à  G.  Hermann 
(1772-1848)  qui,  le  premier,  l'employa  dans  ses  ^/^w^/z/^ï  doctriuae 
7netricae  (  i  ) . 

1095.  —  La  théorie  d' Hermann  a  rencontré  assez  peu  de  faveur 
parmi  les  auteurs  modernes. 

Témoin  Chaignet  qui,  après  avoir  précisé  la  pensée  des  Grecs 
sur  les  différents  pieds  métriques,  ajoute  :  «  Rien  n'autorise  à 
voir,  dans  cette  remarque  des  anciens  métriciens,  un  antécédent 
de  cette  énormité  de  G.  Hermann  qu'on  appelle  la  théorie  de 
l 'anacrouse  »  (2). 

Vincent  n'est  guère  moins  sévère  :  d'après  certains  auteurs, 
dit-il,  «  quand  le  vers  débute  par  une  brève,  c'est  une  syllabe 

(i)  «  Anacrusin  vocamus  eam  partem  [numeri  quae  ante  ictuni  est]  quae 
neque  arsis  est  ut  ictu  destituta,  neque  thesis  ut  non  ex  ea  vi  quani  indicat 
ictus  pendens  :  propterea  quod  quasi  introductio  quaedam  est  ad  numerum 
quem  deinde  ictus  orditur  ».  G.  Hermann,  Elem.  doctr.  mctriaie,  Leipzig, 
18 16,  p.  II. 

(2)  Essais  de  métrique  gre<:que  :  le  vers  ïaiiibique,  p.  42. 


666  TROISIÈME   PARTIE.  —   CHAPITRE   XII. 

parasite  que  l'on  rejette  en  dehors  et  à  part,  et  pour  laquelle 
Hermann  a  inventé  le  mot  anacrousis.  Par  suite,  le  vers  ïambique 
n'existe  plus...  Puis-je  craindre  de  me  tromper  en  affirmant  que 
c'est  là  méconnaître  entièrement  l'esprit  de  la  versification 
ancienne?  »  (i). 

Masqueray  prononce  la  même  condamnation  :  «  Je  rejette 
absolument  cette  théorie.  L'anacrouse  est  une  invention  mo- 
derne »  (2). 

De  même,  KaAvcz3^nski  :  «  Le  philologue  allemand  Godfried 
Hermann  va  encore  plus  loin,  il  rejette  les  rythmes  qui  commen- 
cent par  des  syllabes  brèves,  à  savoir  le  rythme  ïambique  {y  —) 
et  l'anapestique  (^^^  — ),  en  les  ramenant  au  rythme  trochaïque  et 
au  dactylique  avec  des  «  anakrousis  »  inventés  à  propos.  C'est 
une  destruction  du  SAstème  rythmique  des  anciens  »  (3). 

«Le  mot  ananvuse,  dit  de  son  côté  Westphal,  n'est  pas  un 
terme  ancien  :  il  a  été  employé  pour  la  première  fois  par  Hermann; 
de  plus,  on  ne  trouve  chez  les  anciens  absolument  aucune  autre 
expression  qui  réponde  à  ce  concept  d'anacrouse  »  (4). 

Et  Chaignet  qui  cite  ce  texte,  /.  c,  ajoute  :  «  Ainsi  il  est  avoué 
que  les  anciens  n'ont  connu  ni  le  nom,  ni  l'idée,  ni  la  chose  ». 

1096.  —  Voilà  donc  sur  quel  fondement  s'appuient  quelques 
musiciens  pour  préconiser  l'anacrouse.  Il  est  inutile  de  nous 
étendre  davantage  ;  aussi  bien  la  liste  de  ceux  qui  rejettent  cette 
théorie  s'allonge  de  jour  en  jour. 

1097.  —  En  terminant,  nous  répéterons  simplement  avec 
Masqueray  : 

L'Ecole  de  Solesmes  «  rejette  absolument  la  théorie  »  de  Va7ia- 
a-onse,  soit  en  métrique,  soit  en  chant  grégorien,  soit  en  musique 
moderne  :  les  mots  arsis  et  thésis  suffisent  pour  expliquer  tous  les 
phénomènes,  toutes  les  formes  rythmiques  de  l'art  oratoire,  de 
l'art  musical  dans  tous  les  pays,  dans  tous  les  temps. 

(  I  )  Notice  SU}-  divets  inanuscrits  gfecs  7-eIatifs  à  la  iiiusique,  p.  200. 

(2)  Traité  de  métrique  grecque^  %  140. 

(3)  Essai  coJiipa?-atif  sur  P origine  et  PJiistoire  des  ryttnnes^  p.  59. 

(4)  «  Das  Wort  .A.nakrousis  kein  antiker,  sondern  erst  ein  von  Hermann 
aufgebrachtet  Terminus  ist,  und  auch  durchaus  kein  anderer  Ausdruck  fur 
diesen  Begrift"bei  den  Alten  aufzuweisen  ist  >.  Metrik,  t.  I,  p.  215. 
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ARTICLE   6.  —  NATURE  DE   L'ICTUS   RYTHMIQUE 
CHEZ  LES   ANCIENS. 

1098.  —  La  théorie  de  V ictus  ne  mériterait-elle  pas  le  même 
reproche  que  celle  de  Vanacrouse,  à  savoir  d'avoir  été  inconnue 
dans  l'antiquité? 

On  serait  tenté  de  le  croire  en  lisant  dans  une  Méthode  récente  : . 
«  La  théorie  qui  place  la  base  et  l'effet  du  rythme  dans  une 
certaine  fonction  de  notes  appelées  ictus  ne  repose  sur  aucun 
document  :  aucun  auteur  n'en  parle,  aucun  manuscrit  n'en 
contient.  Les  épishnes  qu'on  trouve  dans  certains  codices  anciens 
n'ont  aucun  rapport  avec  ceux  qui  marquent  les  «  ictus  » 
modernes  (i)  ». 

Ce  que  l'auteur  conteste  ici,  il  est  important  de  le  noter,  c'est 
beaucoup  moins  le  mot  «  ictus  »  que  la  fonction  qu'il  désigne. 
Cela  ressort  du  texte  même  (2).  C'est  c^tto.  fonction  de  l'ictus  qui 
serait  une  invention  toute  moderne.  n 

1099.  —  Tout  ce  que  nous  avons  dit  dans  les  pages  précédentes, 
notamment  les  textes  cités  sur  l'arsis  et  la  thésis,  proteste  contre 
cette  allégation,  puisque  V ictus  rythmique  n'est  pas  autre  chose 
pour  nous  que  la  thésis  du  rythme  élémentaire,  et  que  la  fonction 
de  la  thésis  est  clairement  décrite  par  les  grammairiens  et  les 
rythmiciens  de  l'antiquité.  On  peut  même  dire  qu'elle  est  à  la  base 
de  toute  la  rythmique,  musicale  et  poétique,  de  tous  les  temps. 

1100.  —  Mais  il  faut  répondre  plus  directement  à  l'objection,  et 
montrer  que  l'ictus  n'était  aucunement  ignoré  des  anciens  :  ils  en 
connaissaient  le  7ioni,  la.  fonction  et  la  nature. 

C'est  ce  que  nous  établirons  brièvement  pour  terminer. 

§  L  —  Emploi  du  mot  «  ictus  >>  dans  l'antiquité. 

1101.  —  Le  mot  «  ictus  »  est  un  terme  technique  dont  certains 
métriciens  modernes  (3)  se  servent  volontiers   pour  désigner  le 

(i)  A.  GastouÉ,  Nouvelle  Méthode  pratique^  p.  49. 

(2)  Cf.  DOM  J.  Gajard,  LIctus  et  le  Rythme  {Revue  Grégorienne^  1920, 
p.  57  et  suiv.). 

(3)  Par  exemple,  MM.  Vendryes  {Traité  d^ accentuation  grecque)^  Havet 
{Métrique  grecque  et  latine),  L.  Mueller  {Métrique  grecque  et  latine\ 
L.  Laurand  {Manuel  des  Etudes  grecques  et  latines,  Fascicule  vu,)  etc. 
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début  du  pied  métrique,  le  «temps  marqué  »,  la  thésis  (au  sens 
grec),  ce  que  beaucoup  appellent  —  à  tort  —  le  «  temps  fort  ». 

Nous  l'avons  accepté  nous-même,  à  la  fois  pour  éviter  cette 
expression  détestable  et  radicalement  fausse  de  «  temps  fort  » ,  et 
pour  prendre  un  terme  connu  des  métriciens. 

1102.  —  Les  anciens  avaient  eux  aussi  le  mot  «  ictus  »,  mais 
sans  lui  attacher  toujours  une  signification  rythmique  nettement 
définie.  C'est  du  moins  ce  qui  ressort  des  textes  qui  nous  sont 
restés. 

1103.  —  Il  est  clair  qu'en  certains  cas  le  mot  «  ictus  »  n'est 
aucunement  employé  comme  terme  technique  de  métrique,  par 
exemple  lorsque  Terentianus  Maurus  nous  dit  : 

«  Una  longa  non  valebit  edere  ex  sese  pedem, 
ictibus  quia  fit  duobus,  non  gemello  tempore  »  (i); 
et  Diomède  : 

«  Ergo  una  longa  pedem  non  valebit  efficere,  quia  ictibus  duobus 
arsis  et  thesis,  non  gemello  tempore  perquirenda  est  (2).  —  Le 
pied  ou  rythme  ne  peut  être  constitué  par  un  seul  temps  prolongé 
de  durée  double;  il  doit  avoir  deux  sons  distincts  qui  se 
répondent  » . 

«  Ictus  »  ici  signifie  l'ictus  individuel,  ou  la  syllabe,  rien  de  plus 

1104.  —  Par  contre,  on  ne  saurait  nier  que,  dans  d'autres  cas, 
«  ictus  »  a  tout-à-fait  l'acception  que  nous  lui  attribuons  mainte- 
nant, et  signifie  nettement  la  retombée  rythmique,  le  «  temps 
marqué  »  du  rythme;  par  exemple  dans  ce  texte  bien  connu 
d'Horace  : 

«...  unde  etiam  trimetris  accrescere  jussit 
Xomen  iambeis,  cum  senos  redderet  ictus 
Primus  ad  extremum  similis  sibi  »  (3). 

11  est  question  ici  du  trimètre  ïambique,  qui  comprend  douze 
syllabes,  six  brèves  et  six  longues  : 

Or  Horace  nous  parle  de  six  ictus  :  «  dum  soios  redderet  ictus  » . 

(i)  De  Metris,  1342-1343  (Keii,,  vol.  vi,  fasc.  11,  p.  366). 

(2)  Arf.  Gramin.,  Lib.  m,  De  Pedibtis  (Keii>,  vol.  I,  f.isc.  Il,  p.  475,  3). 

'3)  Ad  Piso7ics,  253. 
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1105.  —  C'est  bien  aussi,  semble-t-il,  la  «  pulsation  du  rythme  », 
les  temps  marqués,  les  retombées,  que  vise  Quintilien,  quand  il  dit 
par  exemple  : 

«...  tempora  etiam  animo  metiuntur  et  pedum  et  digitorum  ictu 
intervalla  signant  »  (i). 

S'il  s'agit  proprement  dans  ce  passage  d'un  bruit  du  pied  ou 
d'un  claquement  des  doigts,  c'est  évidemment  en  relation  étroite 
avec  le  mouvement  du  rythme,  pour  l'indiquer.  Et  cette  expres- 
sion de  Quintilien  a  précisément  le  mérite  de  nous  introduire  dans 
la  véritable  notion  de  l'ictus  rythmique. 

§  2.  —  Orig-ine  et  signification  précise  du  mot  «  ictus  » 

et  des  autres  expressions  équivalentes 

en  usage  dans  la  rythmique  antique. 

1106.  —  Trop  souvent,  à  notre  époque,  le  mot  «  ictus»  est 
entendu  au  sens  d'un  ictus  vocal,  c'est-à-dire  d'une  intensité 
vocale,  d'un  coup  de  voix,  le  fameux  «  temps  fort  >>  des  modernes. 
Il  est  à  remarquer  que  chez  les  anciens,  par  exemple  chez  Horace, 
Quintilien,  Pline,  le  mot  «  ictus  »  est  employé  le  plus  souvent 
comme  synonyme  de  pejrussio,  comme  moyen  iVindiquer,  par 
le  geste,  le  r3'thme,  la  «  pulsation  »,  le  «  pulsus  »  du  vers.  Dès 
lors,  cet  ictus,  qqXXq,  perçu ssio,  n'est  plus  une  force  de  la  voix,  mais 
un  bruit  du  pied  ou  de  la  main  battant,  scandant  le  rythme  : 
((pedum  et  digitorum  ictu  intervalla  signant  »,  dit  Quintilien,  ou 
encore,  employant  un  synonyme  :  «  oratio  non  descendet  ad 
crepitum  digitorum  »  (2). 

Ce  que  dit  aussi  Terentianus  Maurus  :  «  Pollicis  sonore  vel 
plansu  pedis  discriminare,  qui  docent  artem,  soient  »  (3). 

1107.  —  Ainsi,  les  expressions  synonymes  :  scandere,percutere, 
ferire,  gradiri,  caedere,  plaudere,  ou  encore,  ictus,  notae,  loca  percus- 
sionis,  etc.,  comme  en  grec  les  mots  a-f,pLa'!v£f.v,  TT.;jLa7{a,  [jaws^Oa'. 

(i)  Inst.  Or.,  IX,  4,  51. 

(2)  Ibid.,  IX,  4,  55.  Cf.  encore  ix,  4,  75,  136,  etc. 

(3)  De  jnetris,  2254-2255.  Keil,  vi,  fasc.  11,  p.  393. 
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xaxaxpo'jsiv,  xpoùc-iç,   «  se  rapportent  uniquement  au  mouvement 
des  pieds  ou  des  doigts  »  (i). 

1108.  —  Ce  sont  exactement  les  mêmes  termes  que  nous  ren- 
controns chez  les  auteurs  du  Moyen- Age  :  «  Veluti  metricis  pedibus 
Q.2in\A\QXidi  plaudatur ;...  plaiidam  pedes  »  (Hucbald).  «  Ut  quasi 
metricis  pedibus  cantilena //«^^^^^r?///;- »  (Gui),  etc. 

Et  Hucbald  n'enseigne  rien  d'autre  quand  il  dit  explicitement  : 
«  Omne  melos  more  metri  diligenter  mensurandum  sit.  Hanc 
magistri  scholarum  studiose  inculcare  discentibus  debent,  et  ab 
initio  infantes  eadem  aequalitatis  sive  numerositatis  disciplina 
informare,  inter  cantandum,  aliqua  pediun  jnamcunive,  vel  qiialibet 
alla po'cussione  n?i)ncruin  instrucre...  »  (2). 

1109.  —  Cela  nous  ramène  une  fois  de  plus  à  la  nature  du 
rythme  musical,  qui  est  d'être  essentiellement  un  mouvement  : 
mouvement  vocal,  très  réel,  en  connexion  intime  avec  le  mouve- 
ment vital,  dont  il  n'est  que  la  traduction  sonore,  en  relation  lui- 
même  avec  le  mouvement  local {''^. 

Toute  la  terminologie  rythmique,  comme  la  battue  elle-même 
du  rythme,  a  son  origine  et  sa  raison  d'être  dans  cette  connexion 
intime  des  deux  mouvements  vocal  et  local  ;  on  nous  permettra  de 
nous  3'  arrêter  quelque  peu. 

1110.  —  Comme  le  mouvement  local,  en  effet,  par  ce  fait  qu'il 
est  matériel  et  s'adresse  à  la  vue,  est  plus  saisissable  et  partant 
plus  facile  à  décrire,  il  est  naturel  de  le  prendre  pour  exemple,  si 
l'on  veut  expliquer  le  mouvement  vocal,  de  lui-même  intraduisible 
autrement  que  par  analogie. 

(i)  M.  Kawczynski,  Essai  comparatif...,  p.  56.  Sur  ce  point,  les  musiciens 
imitaient  les  métriciens  :  «  Ol  ajXT,Tat,  o-av  aù/uiGt,  /.aTa/.ooj&jutv  à'jia  "rto 
7:oOt  TGV  p'j6fxôv  TGV  a-jTÔv  G'jva-ooiSovTî;  >.  Schol.  Aesch.,  c.  Tint.,  p.  126. 
M.  Kawczynski  cite,  /.  t.,  un  texte  de  Capperonnier  qui  disait  déjà,  au  commen- 
cement du  xviii*  siècle,  dans  sa  savante  édition  de  Quintilien  (Parisiis,  1725, 
p.  597,  note  207)  :  <  Ex  quibus  patet  tTjV  à'oG-.v  apud  rythmicos  usurpari  de  pedis 
manusve  sublatione  in  moderandis  musicae  numeris,  non  autem  de  vocis  ipsius 
elatione,  ut  multi  recentiori  perperam  explicarunt.  —  Cf.  A.  Chaignet,  Essais 
de  métrique  grecque.  Le  vers  ïambique,  pp.  72  sqq. 

(2)  Gerbert,  Scriptores,  i,  p.  228.  —  Pour  le  dire  en  passant,  on  verra  par 
tous  ces  textes  qu'en  demandant  d'indiquer  le  rythme  par  le  mouvement  de  la 
main  ou  «  chirononiie  5>,  nous  sommes  à  bonne  école  ! 

(3)  Cf.  N.  M.  G.,  V  partie,  ch.  viii,  Le  mouvement  rythmique,  pp.  97-102. 
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Or,  c'est  précisément  ce  qu'ont  fait  les  Grecs.  L'emploi  souvent 
simultané  des  trois  arts  du  mouvement  —  poésie,  musique, 
danse,  —  les  conduisit  à  ne  faire  usage  que  d'une  seule  termi- 
nologie rythmique.  Ils  empruntèrent  au  mouvement  rythmique 
local  de  la  danse  deux  expressions  claires,  lumineuses,  qu'ils  appli- 
quèrent au  mouvement  rythmique  sonore,  vocal  ou  instrumental. 

1111.  —  Dans  la  danse,  ils  appelaient  arsis(elevatio)  le  mouve- 
ment ascensionnel,  l'élan  du  corps;  et  thésis  (positio,  depositio)  la 
déposition,  le  repos  du  corps  au  point  terminus  ^de  son  mou- 
vement. 

En  conséquence,  dans  la  musique,  vocale  ou  instrumentale,  et 
dans  la  poésie,  ils  appelaient  arsis,  élévation,  élan,  les  sons  et  les 
syllabes  qui  concordaient  avec  l'élan  du  corps;  et  thésis,  déposition, 
repos,  les  sons  et  les  syllabes  qui  se  chantaient  au  moment  même  où 
les  danseurs  toucJiaient  le  sol,  soit  pour  prendre  un  simple  appui  et 
s'élever  de  nouveau,  soit  pour  achever  leur  marche  par  un  repos 
définitif.  «  C'est  du  mouvement  des  danseurs  que  nous  sont  venus 
les  termes  d'aisis  et  de  thésis.  On  appelle  arsis  le  commencement, 
et  thésis  la  fin  d'un  mouvement  orchestique  ».  Ainsi  s'exprimaient 
les  anciens. 

Lorsque  la  poésie  et  la  musique  se  produisaient  sans  la  danse, 
les  termes  ^'arsis  et  de  thésis  n'étaient  nullement  modifiés;  mais, 
là  même,  ils  correspondaient  encore  à  des  mouvements  corporels 
d'élévation  et  d'abaissement,  faits  par  le  choryphée,  qui,  avec  le 
pied  ou  la  main,  indiquait  les  ondulations  rythmiques. 

1112.  —  Nous  nous  trouvons  là  à  l'origine,  à  la  création  de  ces 
deux  expressions  dont  la  fortune  a  été  considérable  (i)  Nous 
devons  y  rester,  sans  nous  embarrasser  des  significations  contra- 
dictoires qui,  par  la  suite,  leur  furent  attribuées.  Il  faut  surtout, 
pour  conserver  fidèlement  leur  sens  primitif,  les  dégager  de  toute 

(i)  Il  est  à  remarquer  que  «  tous  les  autres  termes  dont  se  servent  et  se  sont 
servis  les  musiciens  de  tous  les  âges  pour  désigner  le  rythme  sont  également 
empruntés  au  mouvement  local.  Les  mots  à'elan  et  de  repos  (traduction  d'arsis 
et  de  thésis),  de  pas,  de  marche,  de  levé,  de  posé,  de  touchement,  A'appui,  de 
retombée,  de  légèreté,  de  lourdeur,  etc.,  se  retrouvent,  du  moins  équivalemment, 
à  .toutes  les  époques  et  dans  toutes  les  langues.  Il  y  a  là  un  fait  qui  révèle 
l'existence  d'une  véritable  loi  ».  DOM  Gajard,  op.  cit..  Revue  Grégorienne, 
1933,  p.  62. 
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idée  de  force  ou  de  faiblesse.  Elles  signifient  seulement  :  arsis, 
élévation  ;  thészs,  abaissement;  rien  de  plus  (i). 

1113.  —  Ce  n'est  pas  tout.  De  même  que  les  modernes,  les 
anciens  ne  se  contentaient  pas  d'avoir  à  leur  service  une  termi- 
nologie claire  et  précise  pour  exprimer  le  mouvement  rythmique; 
ils  avaient  en  outre,  pour  le  transmettre  au  dehors,  pour  le  peindre 
aux  yeux,  non  seulement  les  mouvements  du  corps  dans  l'orches- 
tique,  mais  encore  le  geste.  Comme  nous,  ils  se  servaient  du 
pied  et  de  la  main,  et  tout  naturellement,  pour  les  mêmes  raisons 
que  nous  venons  d'indiquer,  ces  gestes  reproduisaient  les  mouve- 
ments rythmiques  de  la  danse.  Le  levé  de  la  main  ou  du  pied 
correspondait  à  V arsis;  le  baissé,  à  la  tJiésis.  C'est  le  bruit  fait  par 
la  main  ou  le  pied  en  se  posant  qu'on  appelait  peraessio  ou  icins. 

1114.  —  Mais  une  remarque  importante  s'impose  ici  : 
Certaines  expressions  des  auteurs  latins,  et  en  particulier  ce 

texte  de  Marius  Victorinus  :  «  Est  arsis  sublatio  pedis  sine  sono  ; 
t/iesis,  positio  pedis  ciun  sono  «  (2)  ont  donné  lieu  à  une  interpré- 
tation tout-à-fait  erronée. 

Parce  que  le  pied  en  se  posant,  les  doigts  en  claquant,  ou  la 
main  en  frappant  la  thésis  produisaient  un  bruit,  un  son,  on  a 
conclu  de  suite  que  toutes  les  thésis  étaient  fortes,  tous  les  levés 
faibles.  Conclusion  fausse,  car  le  bruit  fait  par  le  pied  de  l'hégémon 
n'indique  pas  nécessairement  que  la  note  ou  syllabe  correspon- 
dante soit  forte.  Ce  bruit  indique  simplement  une  thésis,  une 
cadence,  qu'elle  soit  forte  ou  faible;  du  bruit  fait  par  le  pied,  on 
passe  à  la  mélodie,  à  une  intensité  supposée  de  la  voix  :  c'est  là 
l'erreur. 

Le  «  cuni  sono  »  ne  se  rapporte  qu'au  geste  lui-même,  qu'au 
pied  qui  s'abaisse  pour  indiquer  Xaplaee  de  la  thésis,  mais  non  sa 
ipialité  dynamique.  Cette  thésis  peut  être  forte  (A),  ou  faible  (B), 
n'être  qu'une  prolongation  syncopale  (C),  ou  même  être  remplacée 
par  un  silence  (D)  : 

(i)  C'est  d'ailleurs  ce  qui  a  permis  de  les  appliquer  plus  tard  à  la  mélodie, 
avec  une  grande  exactitude  de  langage.  \Jarsis  fnélodique  est  une  élévation  de 
la  voix  dans  l'échelle  des  sons  ;  la  t/ie'sis,  un  abaissement.  Et  là  aussi  l'idée  de 
force  ou  de  faiblesse  est  complètement  absente. 

(2)  Art.  Grani?n.,  Lib.  I,  De  arsi  et  thesi  (Keil,  vol.  vi,  fasc.  I,  p.  40,  15). 
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le  bruit  du  pied  se  fera  néanmoins  entendre  dans  tous  les  cas  avec 
la  même  intensité. 

1115.  —  D'ailleurs  une  réflexion  bien  simple  montre  la  fausseté 
de  cette  interprétation.  Si  vous  appliquez  à  la  mélodie  et  au 
rythme  le  «  cum  sono  » ,  il  faut  aussi  leur  appliquer  le  «  sine  sono  » . 
Mais  alors,  il  n'y  a  plus  de  son,  plus  de  note,  plus  de  syllabe  pour 
remplir  le  levé  de  la  mélodie  et  du  rythme  ! . . .  On  voit  que  ces 
deux  expressions  ne  peuvent  se  comprendre  que  du  bruit  et  du 
silence  faits  alternativement  par  le  pied  ou  la  main  du  chef  de 
chœur.  Th.  Reinach  dit  avec  raison  que,  chez  les  Grecs,  «  l'accent 
d'intensité,  le  temps  fort  moderne  n'existe  pas  »  (i). 

1116.  —  Longtemps  la  musique  palestrinienne  a  été  battue  à  la 
façon  antique  «  cum  sono  »,  et  cet  usage  déplorable  n'est  pas 
encore  tombé  entièrement  en  désuétude;  faut-il  en  conclure  que 
tous  les  loca  perçus sionis  des  (^«^//^^"^  palestriniennes  sont  des  temps 
forts?  A  quel  résultat  pratique  arriverait-on  avec  une  pareille 
théorie  ! 

Rien  n'empêche  la  musique  grégorienne  de  subir  le  même 
traitement.  Et  pourquoi  ne  pas  le  dire?  Nous  nous  permettons 
souvent  dans  nos  conférences  et  répétitions  pratiques,  au  monas- 
tère et  ailleurs,  d'indiquer  les  détails  de  la  marche  rythmique, 
tout  comme  les  Grecs  et  les  Latins,  en  frappant  «  cum  sono  »  du 
pied  ou  de  la  main  les  notes  et  syllabes  qui  portent  les  touche- 
ments,  les  thésis  ;  les  exécutants  savent  fort  bien  que  ce  procédé 
a  pour  but  de  grouper  des  voix  qui  s'égarent  et  s'éparpillent,  et 
non  de  battre  le  temps  fort. 

(i)  Daremberg  et  Saglio,  Dictiotuiaire  des  Antiquités,  au  mot  Musique. 
Même  enseignement  dans  le  livre  tout  récent  de  M.  Th.  Reinach  :  La  Musique 
grecque  (1926),  p.  79  :  l'auteur  distingue  nettement  entre  le  bruit  fait  par  le 
pied  de  l'aulète,  même  «  muni  de  castagnettes  »,  et  l'émission  vocale  elle- 
même,  qui  ne  subissait  aucun  accroissement  d'intensité.  Cf.  ci-dessous,  p.  681, 
note  I. 
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1117.  —  Bref,  l'ictus,  comme  tel,  n'est  pas  un  coup  de  la  voix, 
mais  le  claquement  du  doigt  ou  du  pied,  le  léger  bruit  fait  par  la 
baguette  de  l'hégémon,  à  la  retombée  du  mouvement  rs'thmique.  Il 
n'implique  donc  pas  nécessairement  un  «  temps  fort  »,  une  intensité 
du  S071. 

1118.  —  On  peut  lui  donner  encore  différents  noms,  également 
bons  :  pose',  frappé,  baissé,  appui,  retombée,  ou  mieux,  selon  la 
suggestive  expression  ancienne  signalée  par  M.  Henri  Expert, 
iouchemefit{i). 

Tous  ces  termes,  remarquons-le  une  dernière  fois,  s'appliquent 
proprement  au  geste  directeur;  ce  n'est  qu'au  figuré  qu'on  peut 
les  appliquer,  et  qu'on  les  applique  légitimement  au  mouvement 
musical  lui-même.  C'est  ce  dont  il  nous  reste  à  parler, 

§  3.  —  Nature  de  l'ictus  rythmique,  chez  les  anciens. 

1119.  —  Nous  ne  sommes  encore  qu'au  geste,  à  la  battue  du 
rythme.  Qu'était  maintenant  pour  les  anciens  la  réalité  diO,  l'ictus, 
non  plus  dans  le  geste,  mais  dans  la  voix?  Qu'est-ce  qui,  dans  la 
voix  elle-même,  correspondait  à  ce  bruit  du  pied  et  de  la  main? 
Etait-ce  nécessairement  un  coup,  une  intensité  plus  grande 
du  son? 

1120.  —  A  lire  les  métriciens  modernes,  on  le  croirait  volon- 
tiers, car  tous,  ou  presque,  parlent  du  «  temps  fort  »,  qu'ils 
appellent  souvent  «  l'accent  métrique  ». 

1121.  —  Cette  dernière  expression,  corrélative  en  poésie 
métrique  à  celle  de  «  temps  fort  »  ou  d'  «  accent  musical  »  en 
musique,  ne  s'appuie  sur  aucun  texte  des  anciens,  sinon  par  un 
contresens  manifeste  sur  les  mots  v.  percussio  »  etc.,  dont  nous 
venons  d'établir  la  véritable  signification. 

1122.  —  Nous  avons  au  contraire  la  possibilité  d'établir,  de 
façon  irréfutable,  même  en  l'absence  de  tout  texte  des  grammai- 
riens, que  pour  les  anciens  1'  «  ictus  »  métrique  n'était  pas  un 
V.  accent  y>  métrique,  et  n'éveillait  aucunement  l'idée  de  force.  Cette 
preuve,  nous  l'empruntons  à  tout  l'art  poétique  de  l'antiquité. 

(i)  Les  Théoriciens  de  la  Musique  au  temps  de  la  Renaissance,  Michel 
de  Menehou.  Notice. 
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«  La  connaissance  de  la  métrique  ancienne,  dit  très  justement 
L.  Laurand,  est  fondée  surtout  et  avant  tout  sur  le  texte  des 
poètes  :  c'est  de  ce  texte  qu'elle  doit  partir,  à  lui  qu'elle  doit 
revenir  constamment  »  ;  et  s'il  ne  faut  pas  négliger  les  théoriciens 
anciens  ou  modernes,  la  préférence  doit  être  donnée  aux  textes  des 
poètes  ;  ceux-ci  en  effet  «  nous  offrent  les  faits  qui,  bien  constatés, 
sont  certains  et  ne  changent  pas,  quelle  que  soit  la  terminologie 
adoptée  »  (i). 

1123.  —  Or,  ces  faits,  «  bien  constatés  et  certains  »,  c'est,  d'une 
part,  que  les  anciens  ne  se  sont  aucunement  préoccupés  de  faire 
coïncider  une  syllabe  forte  avec  l'ictus  métrique,  ^.bstraction  faite, 
dans  l'hexamètre  épique,  des  cinquième  et  sixième  pieds;  et, 
d'autre  part,  qu'ils  plaçaient  indifféremment  au  temps  marqué,  à 
l'ictus,  l'une  quelconque  des  syllabes  du  mot,  et  souvent  la 
syllabe  finale,  la  plus  faible  de  toutes.  Sur  ce  point,  tous  nos 
métriciens  sont  d'accord  (2). 

1124.  —  Nous  ne  citerons  ici  que  le  témoignage  de  M.  Havet  : 
«  Chez  les  Grecs,  il  est  facile  de  reconnaître  que  les  poètes 
classiques  versifient  sans  s'inquiéter  de  l'accent.  Ils  se  contentent 
de  combiner  par  règles  des  syllabes  longues  et  des  brèves,  les 
accents  se  répartissent  au  hasard... 

«En  réalité,  les  poètes  latins  de  la  république  et  du  haut  empire 
sont  aussi  indifférents  que  les  poètes  grecs  sur  la  place  des  accents. 
Pour  eux  aussi  la  prosodie  est  tout,  l'accent  n'est  rien. . .  Ni  Virgile, 
ni  Plaute,  ni  aucun  poète  latin  de  bonne  époque,  dans  quelque  espèce 
de  vers  que  ce  soit,  n'a  tenu  un  compte  quelconque  de  l'accent. 

»  La  versification  des  temps  classiques  est  fondée  sur  un  jeu  de 
syllabes  fortes  variables...  Le  principe  de  la  versification  nouvelle 
[de  l'époque  post-classique]  fut  la  coïncidence  des  temps  marqués 
du  vers  avec  les  accents  des  mots,  coïncidence  qui,  aux  siècles  clas- 
siques, n  avait  été  ni  recherchée  ni  évitée  par  aucun  poète  (3).  » 

(i)  Manuel  des  Etudes  grecques  et  latmes,  Fasc.  vil,  p.  744. 

(2)  Cf.  par  exemple  les  ouvrages  de  MM.  Weil  et  Benloew,  L.  Mueller, 
Masqueray,  Plessis,  Havet,  etc. 

(3)  Métrique  grecque  et  latine,  pp.  226-229,  232-233.  M.  Havet  croit  évidem- 
ment à  l'intensité  de  l'accent  classique.  Mais  sa  thèse  reste  vraie  en  toute 
hypothèse,  puisque  le  problème  vient  surtout  de  la  présence  àts  finales  de  mots, 
certainement  faibles,  à  l'ictus. 
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1125.  —  Il  suffit  d'ailleurs  d'ouvrir  au  hasard  un  poème  latin 
pour  le  constater.  Voici  par  exemple  le  début  des  Bucoliques  de 
Virgile  : 
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1126.  —  Bien  plus,  une  loi  de  versification^  la  loi  de  la  césure  ou 
de  la  coupe,  obligatoire  dans  chaque  vers  de  plus  de  dix  syllabes, 
au  moins  à  l'un  des  pieds,  amène  nécessairement  au  temps 
marqué  (i),  sur  le  prétendu  «  temps  fort  »,  wxMt finale  de  mot  qui, 
elle,  est  certainement  faible. 

1127.  —  Or  ce  fait,  irrécusable,  prouve  de  façon  certaine  que 
les  anciens  ne  considéraient  pas  le  temps  marqué  ou  ictus  comme 
un  «  temps  fort  »  ;  autrement,  il  faudrait  dire  qu'ils  ont  composé 
leur  poésie  à  rencontre  de  la  théorie,  ou  qu'ils  ont  obligé  à 
prononcer  le  latin  au  rebours  de  ce  qu'il  doit  être,  avec  finales 
fortes  :  deux  hypothèses  également  inadmissibles. 

1128.  —  Ce  n'est  pas  le  lieu  de  nous  arrêter  à  examiner  et  à  criti- 
quer les  raisons  imaginées  par  les  métriciens  modernes,  partisans 
de  r  «  accent  métrique  fort  »,  pour  se  tirer  de  ce  mauvais  pas  (2). 

(i)  Sans  doute,  la  césure  ou  coupe,  peut  èixe.  fémitiine,  c'est-à-dire  se  faire 
après  la  deuxième  syllabe  du  pied.  Il  n'en  reste  pas  moins  que  dans  l'immense 
majorité  des  cas,  elle  est  masculine,  c'est-à-dire  tombant  après  la  syllabe 
initiale,  au  début  du  pied,  après  la  fin  du  mot. 

(2)  On  trouvera  le  développement  de  toutes  les  idées  sommairement  rappelées 
ici  dans  l'article  déjà  cité  de  Dom  J.  Gajard  sur  V Ictus  et  le  Rythme.  L'incom- 
patibilité radicale  de  la  théorie  du  temps  fort  avec  la  poésie  antique  y  est 
étudiée  avec  quelque  détail  {Rev.  Grég.,  1921,  pp.  212-223):  et  c'est  de  ce 
travail  que  nous  tirons  le  présent  résumé  de  la  question. 
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Mais  nous  ne  pouvons  pas  ne  pas  mentionner  une  controverse 
assez  curieuse  qui  s'éleva  en  Amérique,  il  y  a  une  trentaine 
d'années,  entre  deux  métriciens  de  renom,  MM.  C.  Bennett  et 
G.  L.  Hendrickson,  sur  la  question  de  savoir  en  quoi  consiste 
exactement  l'ictus  métrique  (i).  M.  Hendrickson  professe  et  essave 
(sans  succès  d'ailleurs)  de  défendre  la  thèse  courante  de  l'ictus 
intensif,  alors  que  M.  Bennett  la  repousse  énergiquement. 

1129.  —  Toute  la  thèse  de  M.  Bennett  tend  à  démontrer  que 
l'ictus,  en  prosodie  latine,  n'est  pas  une  intensité  (stress),  ni  un 
accent,  mais  simplement  «  la  prédominance,  le  relief,  qu'assure  à 
une  syllabe  longue  sa  quantité  prosodique  (the  quantitative  pro- 
minence  inhérent  in  a  long  syllable)  »  (2).  —  En  d'autres  termes, 
l'ictus,  pour  lui,  n'est  pas  un  phénomène  de  dynamie  ou  de 
mélodie,  mais  de  durée,  de  quantité. 

1130.  —  Nous  ne  pouvons  entrer  dans  le  détail  de  cette  discus- 
sion; mais  il  nous  paraît  intéressant  de  donner  ici  les  raisons  sur 
lesquelles  s'appuie  M.  Bennett  pour  établir  sa  théorie.  Aussi  bien, 
il  n'y  a  qu'à  le  citer  lui-même,  puisque  dans  le  cours  de  sa 
discussion,  tout  au  début  de  sa  réponse  à  M.  Hendrickson,  il  a 
voulu  «  récapituler  lui-même,  le  plus  brièvement  possible,  ses 
arguments  et  la  suite  de  son  argumentation  (line  of  reasoning)  » . 
Nous  le  traduisons  simplement,  en  éliminant  seulement  ce  qui  a 
trait  à  la  poésie  anglaise,  qu'il  amène  toujours  comme  terme  de 
comparaison  : 

«  1.  Le  latin  était  une  langue  quantitative,  c'est-à-dire  que  le 
caractère  distinctif  des  mots  latins  se  trouvait  dans  les  rapports 
de  quantité  (de  durée)  des  syllabes  qui  les  composaient.  Le  latin, 
suivant  un  éminent  phonéticien  qui  a  donné  son  adhésion  à  ma 
théorie,  était  une  langue  d'intensité  égale  (of  level  stress).  En 
latin  donc,  l'intensité  étant  si  légère,  les  rapports  de  quantité  des 
syllabes  ressortaient  considérablement. 

(l)  Cette  controverse  parut  dans  Y  American  Journal  of  Philology^  vol.  XIX 
et  XX,  en  quatre  articles,  depuis  tirés  à  part  : 

What  was  ictus  in  latin  prosody^  par  M.  Bennett  ; 

On  rhythmic  accent  in  ancient  verse,  par  M.  Hendrickson  ; 

Rhytkmic  accent  in  a^icient  verse.  —  A  reply,  par  M.  Bennett  ; 

Comment  on  Professor  Bennett's  reply,  par  M.  Hendrickson. 
C2)  Americati  Journal  of  Pkilolo^y,  xix,  pp.  371-372. 
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»  2.  Comme  conséquence  du  caractère  quantitatif  de  la  langue 
latine,  il  était  naturel  que  la  quantité  devînt  la  base  du  rythme 
dans  le  vers  latin. 

»  3.  La  poésie  latine  était,  par  hypothèse,  quantitative;  c'est-à- 
dire  que  le  vers  latin  consistait  dans  une  combinaison  rythmique 
de  syllabes  longues  et  de  syllabes  brèves.  Si  l'on  comprend  ainsi 
la  poésie  latine,  c'est-à-dire  si  l'élément  psychologique  qui  attirait 
l'attention  et  caractérisait  le  rythme  était  un  élément  de  durée 
(a  time-element),  il  s'ensuit  qu'il  ne  pouvait  pas  exister  simulta- 
nément un  autre  élément  psychologique  caractérisant  le  rythme. 
En  d'autres  termes,  un  Romain,  pas  plus  que  personne  autre,  ne 
pouvait  sentir  ce  vers  : 

«  Barbarico  postes  auro  spoliisque  superbi  » 

des  deux  façons  suivantes  ^2:  la  fois  : 


Dîirée         — 


Intensité 


yj     \j     \     —     — 


Je  me  suis  attaché  à  cette  conclusion,  non  seulement  parce 
qu'elle  me  semble  théoriquement  obvie  au  point  de  vue  psycholo- 
gique, mais  aussi  parce  qu'elle  me  semble  abondamment  confirmée 
par  l'expérience,  et  parce  que  l'existence  d'un  second  principe  de 
groupement  rythmique  (intensité  en  même  temps  que  durée),  étant 
superflue,  me  semble  impossible.  A  mon  sens,  peu  importe  que 
cette  intensité  supposée  fût  forte  ou  légère  ;  si  elle  était  suffisam- 
ment perceptible  pour  être  prise  par  le  sentiment  artistique 
(consciousness)  comme  la  base  de  groupement  rythmique,  alors  je 
pense  qu'une  autre  base  quelconque,  par  exemple  la  quantité,  ne 
pouvait  pas  exister  simultanément.  Dès  lors  nous  sommes 
enfermés  dans  un  dilemme  logique  :  Le  vers  latin  était-il  à  base 
de  quantité  ou  à  base  d'accent  intensif?  L'un  ou  l'autre,  mais  pas 
les  deux  à  la  fois(i). 

(i)  M.  Bennett  nous  dit,  dans  son  premier  article,  comment  il  est  arrivé  à 
cette  conclusion  ;  ce  n'est  pas  du  tout  en  vertu  d'une  idée  a  priori,  mais  incon- 
sciemment, à  force  de  lire  attentivement  des  vers  latins.  Ecoutons-le  :  «  A  ceux 
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»  4.  Un  autre  argument  de  poids  contre  la  théorie  traditionnelle 
de  l'ictus  intensif,  c'est  le  fait  qu'il  impliquerait  l'introduction, 
dans  la  lecture  de  la  poésie  latine,  d'un  prodigieux  élément 
artificiel  (a  stupendous  artificiality) .  L'art  du  poète  ne  suppose 
jamais  ses  lecteurs  en  possession  d'une  clé  pour  pénétrer  dans  les 
secrets  artifices  de  sa  versification  (i).  Le  poète  prend  simplement 
les  éléments  les  plus  choisis  du  langage  familier,  les  emploie  avec 
leur  valeur  ordinaire,  et  les  dispose  de  telle  façon  que  le  schéma 
rythmique  voulu  soit  immédiatement  obvie  à  quiconque  peut  pro- 
noncer correctement  les  mots  selon  leur  prononciation  habituelle. 

qui  pourraient  caresser  un  certain  scepticisme  sur  la  réalité  tangible  de  la 
<  quantitative  prominence  »,  je  répondrai  seulement  que  cette  expression  ne 
pourra  rester  obscure  à  aucun  de  ceux  qui  voudront  bien  lire  effectivement  un 
millier  de  vers  latins  à  haute  voix,  e7i  veillant  avec  un  soin  absolu  à  observer 
fidèlement  la  quantité  des  voyelles  et  des  syllabes.  Ma  propre  révolte  contre  la 
théorie  traditionnelle  de  l'ictus  a  été  purement  et  uniquement  empirique.  Par 
ma  fidélité  pratique  à  une  lecture  exacte,  mon  oreille  devint  rapidement  sen- 
sible aux  différences  de  quantité  ;  c'est  uniquement  cela  qui  m'obligea  à  croire 
que,  de  même  que  la  quantité  était  la  base  du  vers  latin,  de  même  l'ictus  n'était 
qu'une  prédominance  quantitative  (quantitative  prominence).  Cette  conclusion, 
je  l'ai  dit,  s'imposa  d'abord  à  moi  de  façon  empirique  ;  la  mise  en  formule 
théorique  ne  vint  absolument  qu'après  et  seulement  comme  le  résultat  de  mon 
expérience  de  fait  dans  la  lecture  parlée  du  latin.  (This  conclusion,  I  say,  was 
first  forced  upon  me  empirically,  and  the  theoretical  formulation  was  entirely 
subséquent  to,  and  solely  the  resuit  of  my  actual  oral  expérience  in  reading 
Latin).  A  mon  avis,  personne  ne  peut  traiter  équitablement  de  ce  sujet,  s'il  n'a 
pas  auparavant  pris  la  peine  d'acquérir  l'habitude  d'une  exacte  prononciation 
des  voyelles  et  des  syllabes  en  latin  ».  Et  l'auteur  fait  remarquer  qu'il  y  en  a 
très  peu  à  apporter  cette  fidélité  scrupuleuse  aux  lois  de  la  quantité. 

(i)  L'auteur  fait  allusion  dans  ce  passage  à  la  théorie  imaginée  au  milieu  du 
siècle  dernier,  et  suivant  laquelle  les  mots  se  prononceraient  en  poésie  autre- 
ment qu'en  prose,  et  recevraient  un  accent  intensif  sur  la  syllabe  finale  toutes 
les  fois  qu'elle  coïncide  avec  un  début  de  pied!  Théorie  insoutenable,  et 
inventée  manifestement  pour  les  besoins  de  la  cause.  «  Autant  que  nous  pou- 
vons le  savoir,  dit  très  bien  ailleurs  (xix,  366)  M.  Bennett,  aucune  langue,  pour 
se  mettre  au  service  de^la  poésie,  n'a  jamais  été  contrainte  de  se  réduire  à  une 
prononciation  artificielle.  Il  n'est  pas  raisonnable  de  concevoir  une  telle 
adaptation...  Peut-on  citer,  dans  n'importe  quelle  langue,  un  système  poétique 
où  ceci  ne  se  réalise  pas?  N'est-il  pas  alors  absurde  de  supposer  qu'en  latin  la 
forme  poétique  consistait  à  employer  des  mots  gratifiés  d'accents  intensifs 
inconnus  du  langage  ordinaire?  Pouvons-nous  concevoir  un  atavis.,  un  regibûs, 
un  Trojae\  un  canâ,  ou  mille  autres  hermaphrodites  également  grotesques,  que 
'  nous  serions  obligés  d'accepter  en  vertu  de  cette  théorie?  Et  peut-on  croire 
qu'une  telle  poésie,  si  inconcevablement  artificielle,  ait  été,  nous  ne  disons  pas 
seulement  admirée,  mais  simplement  tolérée  chez  un  peuple  aussi  sensé  que  les 
Romains?  » 
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Du  moins,  c'est  vrai  de  toutes  les  langues  que  je  connais,  et  sans 
cela,  toute  espèce  de  poésie  me  semble  inconcevable.  —  Peu 
importe  encore  une  fois  que  l'intensité  artificielle  ainsi  introduite 
ait  été  légère.  Si  le  sens  artistique  pouvait  l'apprécier  comme  la 
base  de  la  structure  rythmique  du  vers,  elle  devait  impliquer  un 
effort  conscient  qui  la  produisît.  Que  cet  effort  fût  petit  ou  grand, 
cela  n'est  d'aucune  espèce  d'importance. 

»  5.  Enfin,  il  n'existe  nulle  part,  ni  dans  les  longues  discussions 
des  grammairiens  et  des  métriciens  latins,  ni  ailleurs,  une  preuve 
quelconque  que  l'ictus  fût  intensif  »  (i). 

1131.  —  La  thèse  de  M.  Bennett,  hâtons-nous  de  l'ajouter,  prête 
elle  aussi  à  la  discussion,  car  il  n'est  pas  exact  que  l'ictus  soit  pro- 
prement un  fait  de  quantité,  de  durée  ;  et  sur  ce  point,  il  ne  répond 
pas  à  certaines  objections  de  son  contradicteur.  Mais  sa  thèse  est 
irréfutable  en  ce  qu'elle  a  de  ;?^^<2/z/".-  l'impossibilité  de  l'ictus  intensif 
dans  la  poésie  grecque  et  latine  y  est  définitivement  établie. 

1132.  —  C'est  d'ailleurs  la  conclusion  à  laquelle  aboutit 
M.  Maurice  Emmanuel  dans  sa  belle  étude  sur  la  Musique  de  la 
Grèce.  Après  avoir  parlé  de  l'enjambement  des  mesures  par  les 
mots,  qu'il  définit  sous  le  nom  de  cojipe  :  «  séparation  des  mots, 
impliquant  chevauchement  syllabique  d'une  mesure  sur  l'autre», 
et  s'être  étendu  sur  l'importance  décisive  de  cet  enjambement  dans 
la  rythmique  grecque,  il  ajoute  : 

«  Ce  mécanisme  de  la  coupe,  par  son  application  dans  la  rjrthmi- 
que  grecque,  témoigne  que  le  temps  fort  (la  percussion)  ne  joue 
chez  elle  qu'un  rôle  accessoire  ou  nul.  Si  dans  chaque  mesure  les 
poètes  grecs  avaient  installé  un  temps  percuté,  loin  de  fuir  le 
parallélisme  des  mots  et  des  mètres,  ils  eussent  recherché  la  coïn- 
cidence des  dimensions  du  mot  avec  celles  du  mètre  »  (2). 

(i)  Op.  cit.,  XX,  p.  412-413.  Bien  entendu,  M.  Bennelt  a  établi  ailleurs,  par 
une  discussion  loyale  des  textes  et  des  faits,  chacun  des  points  qu'il  avance  ici. 
Nous  n'avons  rapporté  que  les  conclusions  de  sa  belle  étude,  dont  nous  con- 
seillons la  lecture  attentive  à  tous  ceux  qui  s'intéressent  à  ces  questions. 

(2)  Encyclopédie  de  la  Musique,  p.  472.  —  «  Ceci,  ajoute  d'ailleurs  immédia- 
tement M.  Emmanuel,  n'est  pas  une  hypothèse  :  dans  le  rythme  anapestique, 
qui  est  un  rythme  de  marche  ou  de  danse  à  percussions  isochrones,  on  voit  en 
effet  les  mots  s'encadrer  dans  les  mesures,  de  manière  à  ce  que  les  chocs  voulus 
se  produisent  le  plus  nettement  possible  >. 
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1133.  —  De  tout  ce  qui  précède  il  résulte  que  l'ictus,  chez  les 
anciens,  n'était  pas  un  accent;  il  n'était  pas  un  phénomène 
d'intensité  (i),  mais  de  rythme;  il  était  le  repos  de  la  voix,  ou 
plus  exactement  la  retojubée  du  mouvement  sonore,  quelque  chose 
Aq  plus  spirituel  que  matériel.  C'est  encore  M.  Emmanuel  qui  le  dit  : 

«  L'art  affmé  des  Grecs...  abolit  le  choc  initial  de  la  mesure.  De 
la  mesure  il  fit  un  organisme  très  vivant,  mais  d'autant  plus 
libre,  et  dont  V oreille,  à  elle  seule,  ne  révélait  pas  toutes  les  finesses. 
Il  fallait  que  l'esprit  s'en  mêlât. . . 

»  Organisme  interne,  point  mystérieux,  mais  enveloppé... 
dont  r esprit  seul  devait  saisir  la  structure  »,  ajoute-t-il  un  peu 
plus  loin  (2). 

On  n'a  pas  été  sans  remarquer  l'importance  reconnue  également 
par  M.  Bennett,  dans  la  perception  du  rythme,  au  Î2iZX&wx:  psycho- 
logique, au  sentiment  artistique  (consciousness). 

1134.  —  C'est  exactement  aussi,  l'on  s'en  souvient,  notre  défi- 
nition de  l'ictus  :  élément  de  l'ordonnance  intellectuelle  du  mouve- 
ment (3),  retombée, y?«  d'un  mouvement  commencé;  et  c'est  pour- 
quoi nous  l'avons  vu,  au  ch.  vi  de  cet  ouvrage,  et  dans  les  deux 
premiers  articles  du  présent  chapitre,  coïncider  de  préférence  avec 
\xxiQ  finale  de  mot.  C'est  la  raison  de  la  grande  et  universelle  loi  de 
V enjambement  des  mots. 

Et  ici,  manifestement,  tous  les  arts  se  rejoignent  :  grec,  latin, 
grégorien,  palestrinien  et  moderne. 


(i)  Un  dernier  témoignage,  qui  arrive  pendant  l'impression  de  ces  pages  : 
<  Rien  n'autorise  à  croire  que  Vétnission  vocale  elle-même,  ou  le  son  tiré  de 
l'instrument,  subît  un  accroissement  d'intensité  pendant  le  frappé.  En  d'autres 
termes,  Victus  [c'est-à-dire  Victus  vocal fort^  qui  joue  un  si  grand  rôle  dans  le 
rythme  de  la  plupart  des  versifications  modernes  et  de  notre  musique  instru- 
mentale, influencée  par  les  habitudes  germaniques,  est  étranger  au  chant 
comme  à  la  métrique  des  Grecs  >.  Th.  Reinach.  La  Musique  grecque,  p.  79. 

(2)  Ibid.,  pp.  471  et  474.  Nous  conseillons  vivement  la  lecture  de  tout  cet 
exposé  magistral  de  M.  Emmanuel.  —  Cf.  également  Vincent  D'Indv,  Coiu- 
position  7nusicale,  l,  p.  23  ;  L.  Laloy,  Aristoxcne  de  Tarcfite,  p.  340. 

(3)  Cf  DOM  J.  GAjARDjt»/.  cit.,  Rev.  Gre'g.,  1923,  pp.  51-62  589-100;  133-143. 


CHAPITRE  XIII. 

LA  CHIRONOMIE  GRÉGORIENNE. 

LES  CHIRONOMIES  FONDAMENTALES. 

1135.  —  Au  chapitre  ix  du  Premier  volume  de  cet  ouvrage, 
p.  103-115,  le  sujet  de  la  chironomie  a  été  déjà  amorcé.  Ce  premier 
travail  ne  pouvait  guère  être  qu'une  esquisse  des  lois  chirono- 
miques  propres  à  nos  chants  liturgiques  ;  car,  alors,  les  mélodies 
et  les  textes  grégoriens  nous  manquaient  encore. 

Nous  les  avons  maintenant  à  notre  disposition  ;  nous  en  connais- 
sons les  lois  rythmiques.  Le  moment  est  donc  venu  de  compléter 
les  premières  données  de  cette  science,  de  cet  art,  et  d'exposer 
théoriquement,  méthodiquement,  les  principes  qui  nous  ont 
guidés  à  tracer  les  gestes  manuels  directeurs,  dans  tout  le  cours 
de  ce  Second  volume. 

Le  lecteur  est,  par  là-même,  invité  à  relire  avec  attention  le 
chapitre  ix  de  la  première  partie;  il  doit  le  posséder  à  fond,  s'il 
veut  profiter  des  pages  qui  vont  suivre. 

1136.  —  Le  chef  de  chœur  devra  surtout  se  pénétrer  de  l'exis- 
tence de  chironomies  variées  (i),  adaptées  à  la  force  des  différents 
chœurs,  et,  en  dépit  des  règles  ci-données,  se  réserver  la  plus 
grande  liberté  dans  le  choix  de  ces  chironomies  dont  il  doit  user 
selon  le  besoin  de  ses  chanteurs. 

1137.  —  L'enseignement  qui  va  suivre  suppose  un  chœur  solide, 
bien  formé,  avide  de  la  perfection;  aussi  qu'il  soit  bien  entendu 
que  nous  chercherons  toujours  à  exprimer,  par  les  gestes,  et  de  la 
manière  la  plus  parfaite,  la  plus  artistique,  la  plus  idéale,  le  vol 
léger  de  la  mélodie  liturgique.  Il  ne  s'agit  plus  de  marquer  pas  à 
pas  tous  les  temps  ictiqucs,  tous  les  temps  binaires  ou  ternaires 
qui  sont  à  la  base  du  r}i;hme  grégorien  ;  nous  visons  plus  haut  : 
à  la  reproduction  du  grand  r3'thme.  On  voudra  bien  ne  jamais 
perdre  de  vue  cette  fin  élevée  que  nous  nous  proposons. 

(ij/.  c.,n°  177-184- 
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1138.  —  La  chironomie  dont  nous  nous  occupons  ici  a  donc  pour 
but  de  reproduire,  par  les  lignes  et  les  gestes,  non  seulement  la 
marche  rythmique  et  mélodique  de  la  phrase  grégorienne,  mais 
aussi  ses  nuances  dynamiques. 

Elle  doit,  autant  que  possible,  figurer  tous  les  ordres  qui  entrent 
dans  la  composition  musicale  : 

ordre  mélodique  :  hauteur  et  gravité  des  sons, 
»      quantitatif  :  longueur  et  brièveté  des  sons, 
»      intensif  :  force  et  faiblesse  des  sons, 
»      rythmique  :  élan  et  retombée  (arsis  et  thésis), 
»      verbal  :  syllabes  accentuées  et  atones, 
»      agogique  :  mouvements  divers  de  la  mélodie. 

1139.  —  Naturellement,  dans  un  état  de  choses  si  complexe,  la 
chironomie  aura  souvent  à  faire  son  choix  ;  car  tous  ces  ordres, 
tous  ces  éléments  ne  s'accordent  pas  toujours  entre  eux;  l'altière 
mélodie  surtout  en  prend  sans  cesse  à  son  aise  avec  le  matériel  du 
texte  dont  elle  modifie,  bouleverse  fréquemment  l'ordonnance 
naturelle.  Qu'advient-il  de  la  chironomie  dans  ces  cas  troublants 
et  embarrassants? 

Ils  sont  si  nombreux,  si  variés,  si  ténus,  ces  cas,  et  les  solutions 
possibles  en  sont  si  diverses,  qu'il  est  impossible  de  poser  des 
règles  générales  précises,  chaque  cas  demandant,  pour  ainsi  dire, 
une  étude  particulière.  Il  faut  alors  essayer,  comparer,  peser, 
délibérer  et  choisir,  tout  en  laissant  aux  directeurs  pleine  liberté 
de  prendre  telle  décision  qui  leur  agrée  davantage. 

1140.  —  Pour  donner  une  idée  générale  de  notre  chironomie, 
voici  une  pièce  grégorienne  où  se  trouvent  dessinées  les  princi- 
pales figures;  c'est  le  Sanctus  XV,  infestis  simplicibus . 

1141.  —  Nous  employons  la  notation  musicale  moderne,  afin  de 
pouvoir  donner  plus  d'ampleur  et  d'élégance  aux  dessins  linéaires 
et,  par  suite,  aux  gestes  manuels  qui  doivent  les  traduire.  Il  y 
aura  aussi,  par  là  même,  plus  de  facilité  à  traduire  les  nuances 
multiples  de  la  mélopée  grégorienne. 

Nous  entrelaçons  sur  la  portée  musicale  notes  et  chironomie, 
afin  de  réunir  dans  une  même  étreinte,  mélodie,  texte,  rythme  et 
gestes.  D'ailleurs,  la  chironomie  tracée  au-dessus  de  la  portée  en 
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fait  trop  une  chose  distincte  de  la  musique,  et  prête  souvent  à 
l'hésitation  et  à  l'erreur. 

Sanctus  XV. 


San-      ctus  *  San-  ctus,     Sânctus     Dô-  mi-   nus  Dé-    us     sâ- 


ba-       oth.       Plé'   ni  sunt  caé-      li      et         tér-     ra    glô-       ri- 


san-    na 


in      ex-     cél-  sis. 


Ft^.  jço. 


ARTICLE    1.   —  L'ONDULATION, 
GESTE   CHIRONOMIQUE    ORIGINEL. 

1142.  —  Le  principe  de  la  chironomie  grégorienne  étant 
d'indiquer  par  le  geste  le  rythme  de  la  mélodie,  il  s'ensuit  que  la 
chironomie  doit  être  capable  de  représenter  et  d'exprimer,  avec 
précision  et  souplesse,  tous  les  différents  rythmes  qui  peuvent  se 
présenter,  simples  ou  composés.  La  chironomie  composée  ne  sera 
elle-même  qu'un  développement  de  la  chironomie  simple,  comme 
le  rythme  composé  n'est  qu'un  développement  du  rythme  simple. 
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Aussi,  nous  faut-il  dire  d'abord  .quelques  mots  du  geste  chiro- 
nomique  fondamental,  l'ondulation. 

§  1.  —  L'ondulation  rythmique  élémentaire. 

RYTHME  ÉLÉMENTAIRE. 

1143.  —  Le  rythme  élémentaire  se  compose  des  deux  éléments 
sonores  les  plus  simples  de  la  musique  grégorienne,  soit  deux 
croches,  deux  temps  premiers,  deux  syllabes,  la  première  à  Varsis 
ou  élan,  la  deuxième  à  la  thésis  ou  totichement  : 


1144.  —  Quelle  sera  la  chironomie  de  ces  trois  rythmes  élémen- 
taires ?  % 

Il  est  manifeste  que  la  forme  graphique  la  plus  simple,  la  plus 
naturelle  pour  figurer  l'élévation  et  l'abaissement,  tant  mélodique 
que  rythmique,  de  cette  minuscule  incise  est  une  simple  ligne 
ondulante  :  la  main  s'élève  avec  la  mélodie,  et  s'abaisse  avec 
elle;  elle  s'élève  avec  l'accent  du  mot  et  s'abaisse  avec  la  syllabe 
finale  : 


Une  légère  courbe  peut  être  ajoutée  au  début  de  l'ondulation 
pour  figurer  le  départ  de  la  main,  qui,  du  repos,  passe  à  l'action, 
à  l'élan  : 


C'est  précisément  la  chironomie  dessinée  ci-dessus,  fig.  591. 
Nous  l'appelons  arsis  recourbée  :  elle  convient  particulièrement 
au  début  des  incises. 
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1145.  —  Mais  Vm^msitédQ  l'accent  latin,  rien  ne  la  représente? 
Nous  y  venons  : 

Un  léger />lezn,  au  départ  de  la  ligne,  indiquera  cette  intensité  : 


Dé-        us  Dé-        us  Dé-        us 


La  main  du  directeur,  pour  indiquer  cette  force,  devra  retracer 
note  et  syllabe  accentuée  par  un  mouvement  un  peu  plus  énergique 
d'élan. 

Telle  est  la  figuration  élémentaire  d'où  sortira  la  chironomie 
grégorienne  entière  ;  celle-ci  n'en  sera  qu'un  développement. 

§  2.  —  L'ondulation  rythmique  simple. 

RYTHME  SIMPLE. 

1146.  — Le  rythme  simple  se  compose  d'une  seule  arsis  et  d'une 
seule  thésis. 

Le  rythme  simple,  réduit  à  ses  plus  minimes  éléments,  constitue 
le  rythme  élémentaire  dont  nous  venons  de  parler  :  arsis  d'un 
temps  (,1^),  thésis  d'un  temps  {^). 

Mais  chacune  de  ces  parties  peut  rece\oir  un  développement  : 

1147.  —  a)  Développement  de  V arsis  : 


RTihme  et  chironomie  élémentaires.  A 


simples. 


Dé- 


Dô-    mi-  nus 
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^ P" 


red-    ém-     ptor 


Rythme  et  chironomie  simples.  D 


Dô-    mi-     nus  es 

^i£r-  593- 

Lignes  B,  C,  D.  —  Arsis  de  deux  temps  simples,  ou  d'un  temps 
composé  binaire;  V intensité,  avec  la  liberté  qui  la  caractérise,  se 
place  sur  le  premier  temps  de  l 'arsis  en  B  et  C,  et  sur  le 
deuxième  temps  en  D.  Comme  il  a  été  dit  plus  haut,  Xç^ plein  de  la 
courbe  arsique  signale  cette  différence. 

Ligne  E.  —  Arsis  de  trois  temps  simples,  ou  d'un  temps  com- 
posé ternaire. 

1148.  —  b)  Développement  de  la  thésis  : 


Rythme  et  chironomie  simples.     A 


B 


Fig.  594- 
Ligne  A .  —  Arsis  unaire,  thésis  binaire  ; 
Ligne  B.  —  Arsis  unaire,  thésis  ternaire. 
On  sait  que  ces  cadences  féminines  ne  sont  pas  conclusives, 
parce  que  la  dernière  note  n'est  pas  ictique  (i). 

1149.  —  c)  Développement  à  la  fois  de  V arsis  et  de  la  thésis  : 


Rythme  et  chironomie  simples.     A 


Fig-  595- 


(i)  N.  M.  G.,  t.  I,  p.  78,  n°  132. 
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Ligne  A.  —  Arsis  binaire,  thésis  binaire; 
Ligne  B.  —  Arsis  ternaire,  thésis  ternaire. 

1150.  —  On  peut  voir  le  schéma  complet  de  tous  les  rythmes 
simples  dans  le  Premier  volume  de  cet  ouvrage,  p.  91.  Il  résulte  de 
ce  schéma  que  le  plus  petit  rythme  simple  comprend  deux  unités 
(c'est  ce  que  nous  avons  appelé  le  rythme  élémentaire),  et  le  plus 
grand,  six  unités,  comme  ci-dessus,  fig.  595,  ligne  B. 

En  somme,  dans  tous  ces  cas,  il  n'y  a  qu'une  seule  ondidation 
plus  ou  moins  développée;  c'est  l'ondulation  élémentaire  primitive, 
qui  s'élargit  selon  le  besoin,  pour  se  conformer  à  l'ampleur  de  la 
mélodie  et  du  rythme. 

§  3.  —  L'ondulation  rythmique  et  la  mélodie. 

Trois  sortes  de  chironomies  ondulantes  relativement  à  l'ordre 
mélodique  : 

1151.  —  a)  Ondulation  descendante.  —  Jusqu'ici,  tous  les 
exemples  proposés  ont  une  marche  mélodique  descendante.  Nous 
voulions,  par  là,  obtenir  une  concordance  complète,  parfaite  entre 
d'une  part,  la  mélodie  naturelle  du  mot  latin  isolé,  descendante; 

la  mélodie  proprement  dite,  également  descendante  ; 
le  rythme  du  mot,  élan  fort,  touchement  faible; 
et,  d'autre  part,  la  chironomie. 
De  fait,  dans  tous  les  cas,  ce  résultat  est  atteint  parfaitement. 

1152.  —  b)  Ondulation  montante.  —  Il  n'en  est  pas  toujours  ainsi 
dans  les  chants  grégoriens.  Nous  avons  parlé  ci-dessus  de  conflits 
entre  le  texte  et  la  mélodie;  en  voici  un  qui  se  présente  très  fré- 
quemment :  nous  voulons  parler  du  renversement  mélodique  des  mots. 

Ainsi  le  mot  Lduda,  si  on  le  chante  conformément  à  sa  mélodie 
naturelle,  devra  avoir  la  syllabe  accentuée  (accentus  acutus)  plus 
élevée  que  la  seconde  ;  par  exemple  (peu  importe  l'intervalle  entre 
les  deux  notes)  : 
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En  conséquence,  l'accent  du  mot  perd  son  acuité;  doit-il  con- 
server son  caractère  intensif? 

Sans  aucun  doute  ;  car,  ordinairement,  nous  le  savons,  un  léger 
renversement  mélodique  n'entraîne  pas  le  renversement  dynamique. 

De  tels  rythmes,  dételles  mélodies,  placés  au  centre  des  phrases, 
dans  le  grand  rythme,  peuvent  recevoir  parfois  des  modifications 
intensives;  mais  il  s'agit  ici  de  poser  la  règle  générale  du  rythme 
simple  et  des  mots  isolés.  Cette  réserve  faite,  nous  passons  outre. 

Dans  le  cas  précédent,  la  mélodie  et  la  chironomie  sont  dites 
montantes. 

1153.  —  c)  Ondulation  plane.  —  La  mélodie  peut  aussi  se  tenir 
sur  une  même  corde  récita tive,  recto  tono.  Alors  la  chironomie  sera 
dÀX&  plane  ;  ici  encore  l'intensité  conserve  tous  ses  droits  : 


ARTICLE  2.   —   LA   CHIRONOMIE   COMPOSÉE 
RYTHME  COMPOSÉ. 

1154.  —  Mais  la  figuration,  linéaire  ou  manuelle,  des  rythmes 
simples  n'est  qu'un  début;  il  faut  arriver  à  retracer,  sur  le  papier 
et  dans  l'espace,  les  rythmes  composés,  depuis  les  plus  courts, 
jusqu'aux  plus  développés,  jusqu'aux  plus  capricieux. 

N'oubhons  pas  que  la  chironomie  doit  figurer  le  rythme  dans 
sa  plénitude,  dans  ses  nuances  les  plus  délicates,  dans  sa  perfec- 
tion idéale. 
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1155.  —  Le  directeur  d'un  chœur  grégorien  dispose  de  trois 
formes  de  chironomie  composée  : 

1°  la  chironomie  ondulante,  dans  le  cas  de  rythme  ondulant 

continu, 
2°  la  chironomie  juxtaposée,  dans  le  cas  de  rythme  composé 

par  juxtaposition, 
3°  la  chironomie  contractée,  dans  le  cas  de  rythme  composé 

par  fusion. 
Ces  trois  chironomies  feront  chacune  l'objet  d'un  paragraphe. 

§  1.  —  Chironomie  composée  ondulante. 

RYTmiE  ONDULANT  CONTINU. 

1156.  —  Le  premier  problème  est,  ce  nous  semble,  de  trouver 
^  principe  unifiant  qui  agglutine  les  uns  aux  autres  les  rythmes 

simples,  pour  en  composer  incises,  phrases  et  périodes. 

Or  rien  n'est  plus  îinifiant  que  X ondulation  rj't/i7niç2ie  oliQ-mème, 
que  le  rythme  ondulant. 

1157.  —  Voyez  les  vagues  de  la  mer  par  un  temps  calme,  au 
large  surtout  :  elles  se  soulèvent,  s'abaissent  et  se  succèdent 
majestueusement  sans  aucune  solution  de  continuité;  pas  d'arrêt, 
pas  de  division,  pas  de  replis  sur  elles-mêmes,  pas  de  nœuds.  Là 
même  où,  après  le  soulèvement  des  ondes  s'achève  leur  retombée, 
là,  commence  leur  relèvement,  et  ainsi  de  suite,  presque  à  l'intini. 
C'est  dans  une  succession  animée,  vivante,  l'unité  la  plus  intime, 
d'abord  entre  les  deux  parties  d'une  même  ondulation,  élévation 
et  dépression  (arsis  et  thésis)  ;  puis  entre  les  diverses  ondulations 
elles-mêmes  qui  se  succèdent  sans  interruption.  Parfois  une 
vague  plus  large,  plus  gonflée,  plus  longue,  s'étalera  sous  vos 
yeux,  mais  toujours  sans  briser  le  bercement  général,  continu, 
des  ondes. 

Belle  image  du  rythme  grégorien  et  de  l'unité  de  toutes  ses 
parties. 

1158.  —  Dès  lors,  rien  de  plus  simple  et  de  plus  facile  que 
d'imiter  les  ondulations  gracieuses  de  la  mer,  pour  figurer  les 
ondulations  non  moins  gracieuses,  mais  plus  variées,  des  mélodies 
grégoriennes. 
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Il  suffit  de  réunir  Vune  à  l^ autre  plusieurs  ondulations  élémen- 
taires ou  simples,  pour  obtenir  un  rythme  composé  purement 
ondulant. 

Cette  ondulation  continue  peut  être  elle-même  descendante, 
montante  ou  plane. 

1159.  —  Voici  d'abord  des  ondulations  descendantes  : 

1160.  —  Rythme  ondulant  composé  :  deux  ondulations  élémen- 
taires et  une  ondulation  simple  : 


rythme  élémentaire 


rythme  simple. 


Dé-  us 

Fig'  599- 

1161.  —  Rythme  ondulant  composé  :  deux  ondulations  simples 
et  une  ondulation  élémentaire  : 

rythme  simple 


1162.  —  Rythme  ondulant  composé  :  deux  ondulations  simples 
et  trois  ondulations  élémentaires  : 


thme  simple  |    r.  élément.    (    r.  élément.    |  r.  élément.  (  r.  simple 


E^e^fafSjSï^ 


Sck 


nim    Pa- 


ter     vé-     ster      cae- 
Fig.  60J. 


lé- 


stis 


L'ondulation  descendafite  s'adapte  à  merveille  à  ces  sortes  de 
mélodies  descendantes  :  il  semble  même  impossible  de  faire 
autrement. 

On  remarquera,  dans  l'exemple  précédent,  l'arsis  développée  de 
trois  temps  au  début  de  l'incise.  On  voit,  par  là,  comment  les 
rythmes  simples  peuvent  s'unir  aux  rythmes  élémentaires. 
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1163.  —  Rythme  composé  :  trois  ondulations  élémentaires,  et 
une  ondulation  simple  : 

rythme  élémentaire     |     r.  élémentaire      |      r.  élémentaire      |  r.  simple 


Ec- 

ce 

pâ- 

nis 
Fig. 

an-        ge- 
602. 

lô- 

• 
— #- 

^1 ^ 

rum 

1164.   —  Rythme  composé  :  deux   ondulations   simples,  une 
élémentaire  : 


r.  élémentaire         |        rythme  simple 


în 

hym- 

nis 

et 

can- 

ti- 

cis 

Nec 

lau- 

dâ- 

re 

sùf- 

fi- 

cis 

Fig.  603. 

Les  exemples  de  ce  genre  peuvent  être  multipliés. 

1165.  —  La  chironomie  ondulante  peut  aussi  être  employée 
avantageusement  dans  les  mélodies  montantes  : 

1166.  —  Rythme  composé  de  deux  ondulations  : 


!«'  rythme  simple      |        2*  rythme  simple 


1167.  —  Rythme  composé  de  trois  ondulations  : 

1'^  rythme  simple  |  2*  rythme  élémentaire  |     3»  rythme  simple 


1168.  —  Souvent  les  ondulations  montantes  et  descendantes  se 
succèdent  agréablement. 
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En  voici  un  exemple,  rythme  composé  de  cinq  ondulations  : 

1"  rythme  simple  |  2'=  rythme  simple  |  3e  r.  élément.  |  4e  r.  élément.  |  5e  r.  simple 

-•- 


Total  :  cinq  rythmes  distincts,  fondus  dans  une  parfaite  unité 
rythmique,  au  moyen  d'une  ondulation  continue,  depuis  la  pre- 
mière note  jusqu'à  la  dernière. 

La  main  s'élèvera  en  arsis  sur  la  première  syllabe  A  et  retom- 
bera doucement  en  thésis,  malgré  le  renversement  mélodique,  sur 
la  syllabe  ve;  de  même  pour  les  mots  suivants. 

1169.  —  Un  exemple  d'ondulation  plane  puis  descendante. 
Rythme  composé  :  neuf  ondulations  variées  : 


I"  rythme  composé         |      a*  r.  simple      |      3«  r.  simple      (      4»  r.  simple 


Me-     mén- 


vér-     bi 


5e  r.  simple      |    6«  r.  élément.     |    7^  r.  élément.    |    8«  r.  simple    |    g»  r.  simple 


o        Dô-       mi 


Fig.  607. 


1170.  —  Un  dernier  exemple  d'ondulation  plane.  Rythme  com- 
posé :  six  ondulations  : 


1"  r.  composé  contr.    [  2*r.  élém.-  |  3"=  r.  élém.  (  4»  r.  élém.  |  5<=  r.  simple  |  6»  r.  simple 


DÔ-  mi-     ne    non-  ne   bô-    numsé-  men  se-    mi-       nà-   sti 

Fig.  608. 

1171.  —  Avant  d'aller  plus  loin,  il  importe  de  remarquer  qu'il 
ne  faut  pas  s'en  tenir  à  ces  analyses  minuscules,  microscopiques. 
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auxquelles  nous  venons  de  soumettre  ces  mélodies  ;  travail  de 
bureau,  plus  que  de  pratique  I  elles  nous  font  pénétrer  jusque  dans 
les  plus  profondes  assises  du  rythme,  et  c'est  bon  ;  mais,  de  grâce, 
n'en  restez  pas  là  ;  dès  qu'il  s'agit  de  pratique,  revenez  vite  à  la 
synthèse,  comme  vous  y  invite  l'ondulation  chironomique  elle- 
même. 

Alors,  toutes  ces  menues  divisions  rythmiques,  très  réelles 
certes,  doivent  s'estomper,  s'atténuer,  enveloppées  qu'elles  sont 
dans  la  grande  unité  rythmique  de  l'incise  et  de  la  phrase. 

La  ligne  mélodique  est-elle  montante?  que  le  r^rthme  s'élance 
d'un  seul  jet  jusqu'au  sommet,  soutenu  par  une  intensité  crois- 
sante, bien  distribuée  sur  tout  le  cours  de  l'incise. 

Est-elle  descendante?  que  la  ligne  rythmique,  à  peine  ondulante, 
glisse  alors  doucement  vers  son  déclin  et  son  repos,  à  la  faveur  de 
la  dégradation  insensible  et  continue  des  couleurs  intensives. 

Bref,  tous  les  détails  sont  oubliés  ;  seul  reste  le  grand  rythme, 
et  c'est  assez;  le  but  est  atteint. 

§  2.  —  Chironomie  composée  juxtaposée. 

RYTHME  COMPOSÉ  PAR  JUXTAPOSITION. 

1172.  —  Nous  venons  de  voir  que  le  geste  purement  ondulant 
est  très  souvent  suffisant  pour  figurer  le  rythme  de  certaines 
incises  :  il  est  léger,  gracieux,  fluide  et  possède  quelque  chose  de 
l'immatérialité  de  la  musique  elle-même. 

Mais  les  ondes  oratoires  et  musicales,  ou  même  les  ondes  géné- 
ralement tranquilles  du  rythme  grégorien,  n'ont  pas  toujours  la 
continuité  majestueuse  des  vagues  de  la  mer,  auxquelles  nous  les 
avons  comparées. 

a)  Souvent  le  sens  littéraire  ou  le  sens  ^nusical  divisent  ces 
ondes  en  mots,  incises,  phrases,  périodes,  qui  exigent  des  pauses, 
des  arrêts,  des  reprises,  etc.; 

b)  la  mélodie  les  soulève,  les  abaisse,  les  ramène,  selon  ces 
caprices,  dans  une  extrême  variété  de  mouvements,  parfois  assez 
inattendus  ; 

c)  le  rythme  très  variable,  lui  aussi,  ménage  à  chaque  pas  des 
surprises  ; 
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d)  r////tv/j/// s'étend,  s'étale  à  son  aise,  sans  régularité  sur  tout 
le  cours  de  la  phrase. . . 

En  un  mot,  tous  les  ordres  sont  appelés,  je  ne  dis  pas  à  troubler, 
mais  à  modifier  leur  cours  ;  à  les  ordonner  librement,  avec  intelli- 
gence, en  conformité  avec  la  pensée,  l'âme,  le  cœur  du  composi- 
teur et  de  l'exécutant. 

1173.  —  De  là.  la  nécessité,  ou  du  moins  la  possibilité  de  recourir 
à  des  gestes  variés,  souples,  propres  à  représenter  tous  ces 
éléments  vivants  que  le  seul  rythme  ondulant  ne  parvient  pas 
toujours  à  figurer.  Quels  sont  ces  gestes? 

Il  y  en  a  de  deux  sortes  :  Varsis  recourbée  qui  traduit  \3l  juxta- 
position des  rs-thmes,  et  Varsis  contractée,  qui  exprime  \q.VlX  fusion. 

1174.  —  Toutefois,  malgré  l'intérêt  de  ces  gestes  nouveaux,  il 
reste  vrai  de  dire  que  Y  ondulation  rythmique  demeure,  par  elle- 
même,  le  moyen  le  plus  efficace  et  le  plus  naturel  de  l'union  des 
incises  et  des  membres  :  les  gestes  nouveaux  ne  la  détruisent  pas  ; 
dissimulée,  voilée,  elle  reste  à  leur  base.  Ces  gestes,  en  effet,  ne 
sont  que  des  modifications  légères,  introduites  dans  l'ondulation 
rythmique  elle-même,  afin  de  la  perfectionner  et  de  la  rendre  apte 
à  figurer,  d'une  manière  adéquate,  jusqu'aux  plus  délicats  mouve- 
ments du  rythme  grégorien. 

Etudions  d'abord  la  chironomie  juxtaposée  qui.  avec  son  arsis 
recourbée,  correspond  au  r3-thme  composé  par  Juxtaposition,  tel  que 
nous  l'avons  défini  dans  la  1^^  partie  de  cet  ouvrage,  n°*  143-144. 

A)  Juxtaposition  de  plusieurs  rythmes  simples  ondulés. 

Procédons  par  exemples. 

1175.  —  Agnus  III.  —  Rythme  composé  de  deux  r}-thmes 
simples  juxtaposés  : 

t"  rythme  simple  a*  rythme  simple 


gnus  Dé- 

Fi£.  6oç. 
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Ces  deux  mots  sont  rythmés  et  dessinés  régulièrement,  comme  ils 
le  seraient  isolément.  Chacun  d'eux  forme  un  rythme  simple  :  il 
suffit,  pour  obtenir  un  rythme  composé,  de  les  juxtaposer  étroite- 
ment dans  la  notation  et  dans  l'exécution;  deux  ondulations 
simples  suffisent. 

1176,  —  On  demandera  comment  se  fait  l'union  de  ces  deux 
rythmes  juxtaposés. 

A  la  vérité,  ce  n'est  plus  seulement  la  contimiité  de  la  ligne 
ondulante  qui  représente  la  liaison  ;  il  y  a  d'autres  principes  d'union 
qui  la  remplacent  en  certains  cas,  et  qui  trouvent  précisément  ici 
leur  application. 

L'union  intime  des  deux  rythmes  simples  est  produite  : 

a)  par  le  sens  du  texte  :  Ag?ius  Dei  ; 

b)  par  le  sens  musical^  il  suffit  de  chanter  ces  deux  rythmes  pour 
le  sentir; 

c)  par  le  mouvement  rythmique  :  arsis,  tkésis,  deux  fois  répété 
sans  arrêt  ; 

d)  par  le  groupe  féminin,  gnus,  qui  appelle  une  suite  ; 

e)  par  la  nuance  d'intensité  qui  enveloppe  étroitement  les  deux 
rythmes  :  le  premier  mot,  Agnus,  est  plus  fort  que  le  second,  Dei; 

f)  enfin,  par  la  ligne  et  le  geste  chironomiques  qui  figurent  et 
enlacent  avec  bonheur  les  deux  rythmes,  les  deux  mots. 

1177.  —  Mais,  ici,  on  nous  arrête  et  on  nous  dit  : 

Soit;  cependant,  si  nous  en  croyons  l'enseignement  donné  dans 
les  pages  précédentes,  ces  deux  mots-rythmes  ne  seraient-ils  pas 
liés  plus  intimement  encore,  si  une  ondulation  unique  les  enlaçait 
l'un  à  l'autre  comme  dans  les  exemples  précédents?  Ainsi  : 
//  / 


!r^^ 


gnus  Dé-  i 

Fig.  610. 
Réponse  :  Peut-être  !  Toutefois,  il  y  a,  dans  cette  dernière  chiro- 
nomie  linéaire  et  manuelle,  une  nuance  de  la  mélodie  et  du  texte 
qui  est  moins  clairement  exprimée. 
Examinons  de  plus  près  la  mélodie. 
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Aussitôt  après  la  première  thésis  gmis, 

a)  la  mélodie  monte  du  r/au  mi  ; 

b)  Vélan  de  l'accent  tonique  du  mot  Déi  s'impose  doucement, 
mais  nettement  ; 

c)  de  même,  V intensité  de  cet  accent  ; 

d)  il  résulte  de  tout  cet  ensemble  que  l'élan,  l'arsis  mélodique, 
verbale  et  rythmique  enlève  et  renforce  cette  syllabe  accentuée. 

Or  toutes  ces  montées,  tous  ces  élans  correspondent,  dans  Vondu- 
*     lation  unique  pure  que  l'on  nous  propose,  à  un  geste  à' abaissement 
sur  la  syllabe  Z>/ de  Z>/z  .•  il  semble  donc  que  l'accord  n'est  pas 
complet  entre  le  geste  et  la  réalité  mélodique. 

Nous  l'avons  dit  :  le  geste  chironomique  doit  signaler  autant 
que  possible  toutes  les  nuances  de  la  mélodie  ;  or,  sur  le  mot  Déi, 
il  y  a  bien  certainement  une  discrète  reprise  de  la  mélodie  et  du 
rythme. 

Le  geste  le  plus  propre  à  figurer  ce  délicat  phénomène  est,  sans 

contredit,  Varsis  recourbée  tracée   dans  notre  premier  exemple,* 

fig.  60Ç.  Ce  geste  chironomique  a  l'avantage  de  correspondre  à 

la  fois 

à  Varsis  de  la  mélodie, 

à  Vaj'sis  du  mot, 

à  V intensité  de  l'accent, 

à  Varsis  du  rythme  ; 
il  en  résulte  un  accord  parfait  entre  tous  les  ordres  ;  c'est  vraiment 
là,  semble-t-il,  le  geste  idéal  pour  cette  incise  : 


Voilà  bien  deux  rythmes  juxtaposés,  et  étroitement  unis  entre 
eux. 

1178.  —  On  voudra  bien  d'ailleurs  ne  pas  considérer  ces  deux 
manières  de  diriger  comme  deux  rythmes  différents  :  ce  ne  sont 
que  deux  manières  différentes  d'analyser  un  même  rythme-incise. 
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Le  geste  ou  l'étiquette  r3'thmique  que  nous  attribuons  à  chacune 
de  ces  analyses  ne  modifie  pas  le  rjthme,  qui  reste  foncièrement 
le  même. 

1179.  —  SanctusX.  —  Rythme  composé  :  trois  rythmes  simples 
juxtaposés  : 


San-        ctus,     Sân- 


Sân- 


ctus 


ctus, 
Fîg.  612. 

Point  n'est  besoin  de  commentaire,  après  les  explications 
fournies  à  propos  de  l'exemple  précédent.  On  remarquera  seule- 
ment l'accent  principal  placé  au  centre  de  cette  petite  incise. 

1180.  —  Ant.  Ecce  nomen.  —  Rythme  composé  :  trois  rythmes 
simples  juxtaposés  : 

/  //  /// 


Ec-ce 


Em-mâ- 


nô-  men  Dô-  mi-  ni 
Fig.  613. 

La  chironomie  dessinée  est  la  plus  naturelle  pour  ce  début  d'an- 
tienne :  elle  est  indiquée  clairement  par  la  mélodie  et  par  le  texte. 

L'accroissement  d'intensité,  indiqué  de  rj^thme  en  rythme,  est 
libre  ;  cependant  la  suite  de  la  mélodie  qui  sera  donnée  plus  loin 
justifiera,  croyons-nous,  l'intensité  marquée  ci-dessus. 

1181.  —  Agnus  X.  —  Rythme  composé  :  deux  r}^thmes  simples 
juxtaposés  : 


A-  gnus  Dé-  i 

Fig.  614. 
1182.  —  Cet  exemple  nous  amène  à  exposer  certains  cas  parti- 
culiers qui  présentent  des  difficultés. 
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Souvent  la  mélodie  s'affranchit  de  la  forme  naturelle  des  mots, 
au  moyen  de  renversements  mélodiques .  Ce  fait  soulève  de  petits 
problèmes  rythmiques  qu'il  faut  résoudre. 

Ici,  l'accent  tonique,  mélodique  et  intensif,  du  mot  Agnus  se 
reflète  fidèlement  dans  la  mélodie  par  une  élévation  et  une  inten- 
sité. Le  plein  de  la  ligne  chironomique  correspond  à  cet  accent. 

Ce  mot  est  rythmé  comme  il  le  serait  dans  le  langage  ordinaire  : 
arsis  sur  l'accent,  thésis  sur  la  syllabe  finale. 

Enfin  la  chironomie  reproduit  par  son  geste  cette  allure  naturelle 
du  mot  :  tous  les  éléments,  accent  du  texte,  mélodie,  intensité  se 
rencontrent  dans  une  parfaite  harmonie.  Il  n'en  sera  pas  toujours 
ainsi. 

Déjà,  dans  cette  incise  elle-même,  on  pourrait  peut-être  relever 
un  léger  accroc  à  cette  harmonie.  En  effet,  l'accent  tonique  de  Déi 
est  plus  bas,  mélodiquement,  que  la  dernière  syllabe  i ;  il  y  a 
donc  léger  renversement  mélodique  ;  mais  le  podatus  de  Dé,  qui 
permet  de  passer  à  l'unisson  d'une  syllabe  à  l'autre,  voile  si 
heureusement  cette  liberté  musicale  qu'on  s'aperçoit  à  peine  de  ce 
renversement. 

En  voici  un  beaucoup  plus  caractérisé,  dans  l'exemple  suivant. 

1183.  —  Agnus  XL  —  Rythme  composé  :  deux  rythmes  simples 
juxtaposés  : 


gnus         Dé-  i 

Fig.  615. 

Encore  deux  rythmes  simples  unis  ^2iX  juxtaposition. 

Le  mot  Agttus  est  l'objet  d'un  renversement  mélodique  très  net  : 
la  deuxième  syllabe  est  plus  élevée  que  la  syllabe  accentuée. 

Ce  renversement  mélodique  n'entraîne  pas  un  renversement 
d'intensité  :  l'accent  A  doit  rester  plus  fort  que  la  dernière  syllabe, 
surtout  que  la  première  note  du  podatus  (sol-la)  sur  lequel  celle-ci 
se  pose. 

Il  s'ensuit  que  le  geste  chironomique  —  écrit  sur  le  papier  ou 
décrit  dans  l'espace  —  sera  d'accord  avec  l'interprétation  dyna- 
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inique,  si  la  main,  après  avoir  tracé  une  arsis  sur  la  syllabe 
accentuée,  s'abaisse  et  se  repose  doucement  en  thésis  sur  la  finale 
gnus  (sol-la)  du  même  mot. 

La  première  note  du  podatus  (sol-la)  sera  donc  faible;  libre 
ensuite  au  chantre  de  préparer  l'accent  principal  de  l'incise  par 
un  délicat  crescendo  sur  la  seconde  note  du  podatus  ;  c'est  ce 
qu'indique  le  léger  renforcement  du  dessin  chironomique  avant 
cet  accent.  Notons  que  l'accent  principal  Dé,  ainsi  préparé,  doit 
être  lui  aussi  donné  doucement,  sans  aucune  dureté. 

1184.  —  Sanctus  IX.  —  Rythme  composé  :  deux  rythmes 
simples  juxtaposés  : 

Rythme  simple         |         Rythme  simple 


Fig.  6i6. 

On  remarquera  V arsis  du  second  rythme  simple  qui  s'appuie  sur 
un  groupe  mélodique,  doucement  exprimé.  Ici  V arsis,  quoique 
recourbée,  est  plutôt  mélodique  et  rythmique  ç^^ intensive  ;  aussi  la 
reprise  sur  ce  torculus  devra-t-elle  être  très  discrète.  Bien  plus, 
un  diminuendo  continu,  même  sur  ce  torculus,  ne  serait  pas  à 
dédaigner;  dans  ce  cas,  il  faudrait  recourir  à  la  chironomie /«r^- 
m.ent  ondulante  descendante  jusqu'à  la  fin  de  l'incise.  Nous  aurions 
alors  un  seul  rytJime  composé  ondulant  : 


È^^ 


W^*^^^^^ 


San-  ctus 

Fio-.  6/7 

C'est  pour  avoir  l'occasion  de  proclamer  la  liberté  d'interpré- 
tation dans  une  foule  de  cas  analogues,  que  nous  avons  choisi  cet 
exemple. 
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B)  Juxtaposition  de  rythmes  simples  et  de  rythmes  composés. 
1185,  —  Agnus  IV.  —  Rythme  composé  par  juxtaposition  : 


r.  simple  ondulant     |     r.  composé  ondulant 


A-       gnus 


Tout  ce  qui  a  été  dit  dans  le  paragraphe  précédent  s'applique 
à  la  lettre  aux  exemples  de  celui-ci.  Il  n'y  a  de  nouveau,  dans  cet 
exemple,  que  le  deuxième  rythme,  qui  est  composé  d'une  arsis  et  de 
deux  thésis  ondulantes . 

1186.  —  Agnus  VIL  —  Rythme  composé  par  juxtaposition  : 

rythme  simple         (         rythme  composé  ondulant 


âF-      Vp      I — -I  ^.fc^  I        0- 


-f-^^^ 
X      I 


A-       gnus  Dé-  i 

Fig.  61Ç. 

A  remarquer  seulement  la  thésis  ondulante  ternaire  (la  7it  sol) 
qui  se  relève  en  arsis,  dès  la  deuxième  note,  à  cause  de  l'élévation 
de  cette  note,  tct. 

Rien  n'empêche  cependant  de  figurer  la  même  mélodie  avec 
ondulation  arsique  sur  la  troisième  note  : 


Agnus  Dé- 


Fig.  620. 


En  règle  générale  :  un  groupe  thétique  ondulant  de  trois  notes, 
suivi  d'une  autre  thésis,  réclame  le  relèvement  de  la  main  dès  la 
deuxième  note,  si  cette  note  est  la  plus  élevée  des  trois,  ou  si  cette 
note,  en  chant  syllabique,  correspond  à  un  accent  tonique. 

C'est  pourquoi  nous  préférons  la  première  chironomie  proposée. 
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1187.  —  Agnus  VI.  —  Rythme  composé  par  juxtaposition  : 

rythme  composé  ondulant     |      rythme  simple 


^^^^^ 


A-  gnus  Dé-  i 

Fig.  621. 

Aucune  observation  à  faire  :  tout  est  clair. 

1188.  —  Sanctus  VIL  —  Rythme  composé  par  juxtaposition 

rythme  simple  |     rythme  composé 


Fig.  622. 


ARTICLE  3.   —  CfflRONOMIE   CONTRACTEE. 
RYTHJtE  COMPOSÉ  PAR  FUSION. 

1189.  —  Un  troisième  signe  chironomique  est  nécessaire  pour 
indiquer  certains  effets  rythmiques,  mélodiques  et  intensifs,  plus 
vigoureux  encore  que  les  précédents;  nous  l'appelons  arsis  con- 
tractée. Elle   convient  spécialement  aux  rythmes  composés  par 

fusion,  tels  que  nous  les  avons  définis  aux  n^s  137-142  de  notre 
Premier  volume. 

1190.  —  En  voici  un  exemple;  rythme  composé  :  deux  rythmes 
simples  contractés  : 

1"  rythme  simple      |     a»  rythme  simple 


Ma-       gnus         Dô-         mi-  nus 

+ 
contraction 

Fig.  623. 
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La  contraction  des  deux  rythmes  s'opère  sur  la  syllabe  Dô,  à  la 
retombée  du  premier  rythme,  et  au  départ  du  second.  La  même 
note  ré  sert  de  thésis  au  premier  rythme  et  CCarsis  au  second 
rythme  :  il  y  a  jonction,  fusion,  entrelacement,  croisement,  sou- 
dure, contraction  —  choisissez  le  mot  que  vous  voudrez  —  des 
deux  rythmes  sur  cette  note. 

En  voici  l'analyse  détaillée  : 

!«'  rythme  simple 


2*  rythme  simple 


La  syllabe  Dô  est  accentuée  plus  fortement  que  la  première 
syllabe  de  Mdgnus ;  cet  accroissement  d'intensité,  correspondant 
à  une  montée  mélodique  et  à  un  élan  rythmique,  est  indiqué  pré- 
cisément par  la  vigoureuse  reprise  du  mouvement  chironomique 
sur  cette  syllabe  Dô,  par  Varsis  contractée. 

1191.  —  En  règle  générale  :  la  contraction  chironomique  trouve 
son  emploi  légitime  sur  une  arsis  bien  caractérisée,  correspondant  : 

a)  soit  à  une  syllabe  accentuée,  forte,  montante, 

b)  soit  à  une  note  ou  un  groupe  montant,  mélodiquement 
accentué. 

Autrement  dit,  la  jonction  des  rythmes  par  contraction  convient 
dans  les  montées  mélodiques,  là  oîi  se  place  l'accent  tonique  ou 
l'accent  mélodique. 
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Encore  faut-il  observer  que  Varsis  contractée  ne  doit  pas  faire 
exagérer  l'intensité  de  l'accent.  Celui-ci  est  ordinairement  le 
sommet  d'une  courbe  intensive,  comme  dans  l'exemple  précédent  : 
l'accent  Dô  est  préparé  par  la  montée  mélodique  de  Mdgnus, 
montée  qui  se  poursuit  encore  avant  de  retomber  sur  la  finale  du 
mot  et  de  la  mélodie.  Rappelons  qu'en  règle  générale  on  doit 
éviter  sur  l'accent  la  dureté,  la  surprise,  l'éclat  de  la  force  (i). 

On  comprend,  par  là  même,  que  la  valeur  de  l'intensité  propre 
à  la  courbe  contractée  est  extrêmement  variable  ;  elle  dépend  de  sa 
place  dans  la  phrase. 

1192,  —  Bien  entendu,  il  ne  faut  pas  confondre  la  contraction 
avec  la  simple  arsis  recourbée,  qui  se  présente  au  début  de  presque 
tous  les  r\^thmes  ondulants,  simples'  ou  composés.  Cette  arsis 
7'ecourbée  n'est  pas  de  même  nature  que  Varsis  contractée.  L'arsis 
recourbée  suit  toujours  une  ondulation  thétique,  au  début  d'un 
nouveau  rythme  composé  ;  tandis  que  l'arsis  contractée  se  trouve 
toujours  dans  une  progression  arsique. 

Il  peut  même  arriver  que  V  arsis  recourbée  concorde  avec  un 
temps  de  silence,  au  début  des  incises.  En  A^oici  un  exemple  ;  la 
boucle  du  premier  r^'thme  n'est  là  que  pour  lancer  la  phrase  : 

1193.  —  Rythme  composé,  avec  deux  contractions  : 

lef  rythme  simple     |  2»  rytluiiELSUnple    \j^  rythme  simple 


1194.  —  Mais,  dira-t-on,  pourquoi  ne  pas  faire  usage,  dans  ce 
dernier  exemple,  de  la  chironomie  ondulante  pure,  comme  vous 
l'avez  fait  ci-dessus  pour  l'intonation  : 

rythme  simple    |    rythme  simple 


^"W^ 


Sâl-     ve  re-        gf-        na 

Fig.  Ù2Ô. 

(i)  Cf.  ci-dessus,  ch.  vi,  n°  293. 
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rythtnt  simple         |  rythme  élémeniairt  |    rythme  simple 
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1195.  —  La  raison  est  très  simple  :  V accentuation  toniqiic  des 
deux  textes  est  totalement  différente. 

La  chironomie  ci-dessus  employée  pour  le  Salve  regina  est 
parfaite.  Pourquoi? 

Parce  que  la  ligne  ondulante,  après  son  premier  élan,  retombe 
doucement,  en  tJiésis,  sur  la  syllabe  re  faible,  atone,  puis  remonte 
aussitôt,  en  arsis  forte,  sur  la  syllabe  gî,  accentuée.  La  chironomie 
employée  figure  donc  et  suit  très  exactement  la  ligne  mélodique, 
rythmique,  intensive  de  cette  incise,  jusque  dans  ses  moindres 
détails,  sans  que  l'unité  et  l'harmonie  de  la  phrase  aient  à  en 
souffrir,  bien  au  contraire. 

1196.  —  Empressons-nous  de  dire  qu'une  chironomie  différente 
pourrait  être  choisie,  si  le  texte  était  le  suivant  :  Salve  Domina, 
à  cause  du  déplacement  de  l'accent  tonique;  une  bonne  chironomie 
doit  pouvoir  figurer  ces  deux  cas.  De  fait,  nous  rythmons  ainsi  ce 
nouveau  texte  : 


Fig.  62S. 

La  chironomie  contractée,  ou  bouclée,  comme  on  voudra,  est  ici 
pratiquement  préférable.  Chaque  contour,  chaque  plein,  chaque 
délié  de  la  ligne  épouse  étroitement  tous  les  mouvements  de  la 
mélodie,  du  rythme  et  de  l'intensité;  n'est-ce  pas  là  X idéal  que 
nous  cherchons,  surtout  au  point  de  vue  de  la  direction,  de  l'entraî- 
nement du  chœur? 

Rythme  Grég.  T.  II.  —23 


706  TROISIÈME    PARTIE.   —   CHAPITRE   XIII. 

1197.  —  Il  en  est  de  même  pour  notre  incise  : 


Fig.  62ç._ 

Pourquoi  ? 

1°  Parce  que  la  rencontre  de  l'ictus  rythmique  et  de  l'accent 
tonique  sur  la  même  syllabe  réclame  un  geste  plus  énergique 
qu'une  simple  thésis  :  c'est  précisément  le  caractère  de  Varsis 
contractée  ; 

2°  parce  que  le  mot  Cantate  est  ici  privé  de  sa  thésis  naturelle 
et  que  les  deux  dernières  syllabes  ne  forment  qu'un  seul  temps 
binaire,  rythmiquement  indécomposable;  or,  Fwtique  arsis  con- 
tractée qui  les  réunit  est  merveilleusement  adaptée  à  ce  but  ; 

3°  enfin,  les  deux  premières  syllabes  du  mot  Dômitio  forment 
également  un  seul  temps  binaire;  Varsis  contractée  qui  les  enve- 
loppe les  réunit  ici  encore  dans  un  même  élan,  dans  un  même 
effort.  D'ailleurs,  ce  mot  reçoit  ainsi,  grâce  à  la  contraction,  son 
rythme  naturel.  11  y  a  donc,  dans  ce  cas,  rythme  composé  par 
fusion. 

1198.  —  Ao;nus  XVIII.  —  Rvthme  contracté  : 


rythme  simple     1  rythme  simple 


gnus 


Fig.  630. 

Deux  rythmes  simples  réunis  par  contraction. 

Les  observations  données  ci-dessus  à  l'occasion  de  l'ex.  Magnus 
Dominus,  n°  1190,  s'appliquent  exactement  à  ce  nouvel  exemple 
et  aux  suivants. 
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1199.  —  Sanctus   VII.  —  Rythme  composé  par  contraction 
d'un  rythme  simple  et  d'un  rythme  composé': 


San- 


ctus 


Fig.  631. 
1200.  —  Agnus  VIL —  Rythme  composé  : 


rythme  simple 


)   rythme  simple  |  rythme  simple 
rythme  contracté 


A-  gnus  Dé- 

Fig.  6j2. 

Trois  rythmes  simples  :  le  premier  sur  Agnus  :  renversement 
mélodique  ;  la  deuxième  syllabe  est  plus  élevée  que  la  première, 
mais  si  peu,  que  l'intensité  conserve  ses  droits;  en  conséquence, 
arsis  forte  sur  la  première  syllabe,  thésis  faible  sur  la  deuxième. 

Le  deuxième  rythme  sur  la  syllabe  Dé  :  première  clivis,  ré-ut, 
arsis  recourbée  ;  deuxième  clivis,  ré-la,  sert  de  thésis  à  l'arsis  pré- 
cédente, mais  est  relancée  aussitôt  et  transformée,  par  contractiom 
en  élan  du  troisième  rythme. 

On  suppose  dans  cette  exécution  que  V  accent  principal  Aq  coXtQ. 
incise  est  placé  sur  la  clivis  ré-la.  Mais  le  directeur  du  chant  a 
toute  liberté  pour  le  faire  concorder  avec  l'accent  tonique  de  Déi, 
première  clivis;  il  pourrait  alors  se  contenter,  sur  Déi,  d'un 
rythme  purement  ondulant,  ce  qui  donnerait  : 


rythme  simple 


I        rythme  composé  ondulant 


t^^^^^^^P 


^ 


A- 


gnus  Dé- 

Fig.  633. 
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Le  résultat  pratique  est  loin  d'être  mauvais. 
Mais  laissons  toute  liberté. 

11201.  —  Agmis  XL  —  Rythme  composé  : 


rytnme  contracté 


rythme  simple  |      rythme  simple       t      rythme  simple 


Double  arsis  sur  la  première  syllabe  ;  la  seconde  arsis  est  coji- 
tractée,  parce  que  la  note  fa  correspond  à  l'accent  (mélodique  et 
intensif)  principal  de  cette  incise. 

Quant  au  troisième  rythme  simple  Déi,  une  très  légère  reprise 
d'intensité  est  permise  sur  l'accent. 

1202.  —  Sanctus  IL  —  Rythme  composé  : 


rythme  contracté 
rythme  simple        |  r.  simple  j  r.  élémen.     |  r.  élémentaire 


L'analyse  poussée  jusque  dans  ses  plus  infimes  particularités 
révèle  quatre  rythmes.  Le  premier,  simple  :  torculus  zit-mi-ré 
arsique. 

Le  deuxième,  simple  :  même  sol,  thésis  et  arsis  ;  contraction  sur 
cette  note.  Cette  contraction  est  commandée  par  l'accent  mélo- 
dique fait  sur  ce  sol. 

La  suite  se  déroule  en  deux  rythmes  élémentaires  simplement 
ondulants. 
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Autre  exécution,  autre  r3'thme  appliqué  à  cette  même  incise  : 


j;^'!^ ,- 


San-         ctus 
Fig.  636. 

ce  qui  peut  être  traduit  et  rythmé  en  notation  musicale 

rythme  simple     |     rythme  composé  ondulant 


San 


Fig.  637. 

Répercussion  des  deux  sol,  et  contraction  sur  le  premier.  Cette 
interprétation  a  nos  préférences  ;  on  peut  choisir. 

1203.  —  Sanctus  III.  —  Rythme  composé  : 


rythme  contracté 


rythme  simple       |      rythme  simple 


San- 


ctus 


Fig.  638. 

L'accent  mélodique  sur  Vnt  appelle  la  contraction. 

La  légère  arsis,  dessinée  sur  les  deux  sol  du  dernier  rythme, 
indique  une  douce  montée  et  reprise  de  la  mélodie  et  du  rythme, 
accompagnée  d'un  délicat  crescendo. 

Celui  qui  voudrait  chanter //<;?«<?  ces  deux  notes  et  continuer  le 
decrescendo  est  bien  libre  ;  on  aurait  alors  cette  chironomie  : 


7IO 
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1204.  —  Deux  contractions  peuvent  se  suivre  sans  inconvénient 
(cf.  ci-dessus  Cantate  Domino,  fig.  62 j). 

On  les  trouve  dans  les  deux  incises  suivantes,  empruntées  à 
l'antienne  Ecce  noinen  Dômini,  r3'thmée  plus  haut  : 


rythme  contracté 
rythme  simple  |      r.,  simp.     |       rythme  composé  ondulant 


Quod    an-  nun-  ti-       â-     tuni    est  per    Gâ-  bri-       el... 
Per  Ma-      ri-      am  Vir-    gi-    nem     est  nâ-     tus   Rex 

Fig.  640. 

On  peut  appliquer  à  ce  nouvel  exemple  les  explications  données 
précédemment.  D'ailleurs  la  chironomie  est  assez  éloquente  pour 
indiquer  la  place  des  contractions  et  l'intensité  croissante  qui  les 
CcU*actérise. 

1205.  —  Encore  une  incise  avec  deux  contractions,  extraite  du 
Gloria  VIII  (de  Angelis)  : 


Fig.  641. 

120H.  —  Un  dernier  exemple  du  même  genre,  emprunté  au 

Sanctus  IX  : 


Sân- 


ctus 


Fig.  642. 


i 
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Nous  laissons  le  lecteur  faire  lui-même  l'analyse  de  ces  deux 
exemples,  comme  de  ceux  qui  vont  suivre. 

1207.  —  Il  n'est  pas  rare  de  rencontrer  une  suite  de  trois  ou 
même  quatre  arsis  contractées  : 

Trois  arsis  contractées  (Sanctus  X  V)  : 


san-  na 

Fi^.  643. 

Quatre  arsis  contractées  (Grad.  Invénï)  : 


et  fi-  ii-       us 

Fig.  644. 

1208,  —  Telles  sont  les  chironomies  fondamentales  composées, 
simples  développements  de  l'ondulation  primitive.  Elles  suffisent 
à  la  direction  des  chœurs,  et  le  maître  de  chapelle  n'aura  qu'à  les 
combiner  pour  traduire  avec  fidélité  les  nuances  les  plus  variées 
des  mélodies  qu'il  voudra  interpréter. 

1209.  —  Point  n'est  besoin  d'ailleurs  de  mélodies  développées 
pour  qu'immédiatement  le  geste  chironomique  s'impose.  La  plus 
légère  inflexion  mélodique  suffit  : 


et    Fi- 

Fig.  645. 

Bien  plus,  dans  la  simple  récitation  recto  tono  du  latin,  lors- 
qu'elle est  tranquille  et  bien  cadencée,  et  que  rien  n'empêche  les 
ictus  de  s'installer  à  leur  place  normale  (i),  le  simple  jeu  des 


(i)  Cf.  ci-dessus,  ch.  vi,  pages  256-274;  ch.  viir,  p.  325  et  suiv. 
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accents  dactyliques  succédant  à  des  finales  de  mots  relance  suffi- 
samment le  rythme  pour  justifier  une  nouvelle  arsis  recourbée  : 


Glô-    ri-     a    Pà-  tri       et  Fi-    li-      o,      et  Spi-    ri-    tu-     i    Sâncto 


C'est  de  l'application  de  tous  ces  principes  qu"il  nous  reste  à 
parler  au  chapitre  suivant. 

1210.  —  Mais  nous  ne  pouvons  pas  taire  combien  nous  gémis- 
sons, en  traitant  un  sujet  destiné,  en  somme,  à  révéler  la  beauté, 
la  vie  de  nos  célestes  mélodies,  de  n'avoir  à  notre  disposition  qu'un 
papier,  et,  sur  ce  papier,  que  des  lignes  ondulées,  courbes,  froides, 
muettes,  disons  le  mot,  mortes,  quand,  pour  en  faire  comprendre 
les  qualités  artistiques,  il  aurait  fallu  Vactioji,  et  l'action  en  face 
d'un  chœur  bien  formé,  souple,  sensible,  disposé  à  obéir  aux  plus 
légères  indications,  et  à  se  laisser  entrainer. 

C'est  alors  seulement  qu'apparaît  Futilité,  la  valeur  bienfaisante 
de  ces  gestes  :  dans  la  chaleur  de  l'action  ils  s'animent,  se 
déroulent  dans  l'espace,  s'élancent,  s'abaissent,  s'illuminent  et 
illuminent;  devenus  parlants  et  éloquents,  ils  exercent  sur  le 
chœur  un  pouvoir  magique  qui  le  discipline,  l'entraîne,  le  soulève, 
le  mène  et  le  ramène  au  gré  du  chef.  A  peine  reconnaît-on  ces 
gestes,  tant  ils  sont  transformés  par  l'art  du  directeur  :  ils  sont 
toujours  trois  :  V ondulé,  le  recourbé,  le  contracté;  on  en  dirait  mille! 
Car  aucun  d'eux  ne  se  ressemble  entièrement  :  incisifs  ou  traînants, 
anguleux  ou  arrondis,  brefs  ou  amples,  doux  ou  énergiques,  calmes 
ou  agités,  bondissants  ou  ondulants,  triomphants  ou  atterrés,  ils 
s'adaptent  avec  une  exactitude  scrupuleuse  aux  moindres  nuances 
des  cantilènes;  ils  en  dépeignent  avec  amour  toutes  les  expres- 
sions :  prières,  supplications,  contritions,  adorations,  actions  de 
grâces;  ils  se  calquent  sur  la  mélodie,  sans  s'en  écarter  jamais. 
Telle  une  liane  flexible  s'enroule  autour  de  l'arbre,  son  support, 
en  suit  tous  les  contours  avec  une  gracieuse  aisance,  en  arrondit 
les  angles,  en  tempère  la  rigidité,  et  contribue  ainsi,  pour  sa  part, 
à  sa  grâce  et  à  sa  beauté. 
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APPLICATION  DES  PRINCIPES. 

ARTICLE   L   —   MÉLODIES   TYPES   AVEC   TEXTES   DIFFÉRENTS. 

1211.  —  Abordons  une  question  très  délicate,  très  difficile  à 
régler. 

Lorsqu'une  même  mélodie  s'adapte  à  des  textes  différents  d'accen- 
tuation, d'intensité,  de  longueur,  quelle  chironomie  doit  être 
employée  pour  chacun  de  ces  textes  ? 

Une  réponse  absolue,  unique,  ne  peut  être  donnée  ;  car  les  cas 
varient  presque  à  l'infini. 

1212.  — D'abord,  est-il  bien  nécessaire  de  varier  la  chironomie? 
Il  faut  répondre  affirmativement,  si  l'on  s'en  tient  au  principe 

général  que  la  chironomie  doit  être  une  reproduction  fidèle  du 
rythme  de  la  mélodie  et  de  ses  nuances  les  plus  délicates. 

Mais,  il  faut  bien  l'avouer,  l'application  de  cet  excellent  prin- 
cipe est  rendue  difficile  par  le  fait  que,  dans  de  nombreux  cas, 
plusieurs  interprétations  d'une  même  pièce,  surtout  avec  des  textes 
variés,  peuvent  être  proposées,  selon  que  l'on  s'attache  à  la 
marche  mélodique  ou  à  l'accentuation  des  paroles.  Il  n'est  pas 
impossible  aussi  que  le  même  directeur  adopte  tel  jour  une  inter- 
prétation, et  en  propose  une  seconde  un  autre  jour,  toutes  les 
deux  également  bonnes,  pourvu  qu'elles  soient  bien  rendues  par 
le  chœur;  et  elles  le  seront,  si  son  jeu  chironomique  varie  pour 
chacune  de  ses  interprétations. 

Donc,  sans  nous  perdre  dans  les  détails,  et  en  laissant  la  plus 
large  liberté,  il  suffira  de  donner  quelques  indications  générales 
pour  guider  maîtres  et  élèves  dans  les  cas  difficultueux.  Nous  ne 
ferons  guère  qu'effleurer  ce  vaste  sujet  ;  mais  il  doit  être  abordé, 
parce  que  cette  question  nous  fournira  l'occasion  d'expliquer  notre 
pensée  avec  plus  de  précision  encore. 
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Nous  procéderons  par  exemples,  comme  pour  ce  qui  précède  ;  et 
nous  étudierons  successivement  les  différents  cas  qui  peuvent  se 
présenter. 

§  1.  —  Premier  cas. 
La  chironomie  ne  chang-e  pas. 

1213.  —  Malgré  les  changements  de  texte,  la  chironomie  pro- 
prement dite  —  arsis  et  thésis  —  n'a  pas  à  être  modifiée,  seule  la 
place  de  V intensité  doit  être  changée. 

1214.  —  Voici  un  premier  exemple,  une  intonation  d'antiennes 
du  Ile  mode  : 

Ire  ondulation  2*  ondulation        3e  ondulation 


'% 


/r 


An-         cil-     la     df-     xit    Pé-    tro 


Ma-  jô-     rem  ca-     ri-     ta-     tem 


^^ 


Là-  pi-     des  pre-     ti-       6-     si 

Fig.  647 

1215.  —  /'''  ondulation.  —  On  remarquera,  dans  la  première 
ondulation  rythmique,  la  modification  de  l'intensité;  elle  est 
requise  par  le  déplacement  de  l'accent  tonique  :  incises  A  et  B, 
le  plein  de  l'arsis  correspond  à  l'accent  tonique  des  mots  Ancilla 
et  Majôrem;  au  contraire,  incise  C,  ce  même  plein  se  pose  sur 
l'accent  de  Lapides. 

C'est  ainsi  que  le  rythme  mélodique  s'assouplit  et  suit  tout 
naturellement  l'accentuation  de  chaque  texte. 
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1216.  —  Rien  de  plus  facile,  dira-t-on,  que  de  distinguer  sur  le 
papier  le  plein  des  lignes  ;  mais,  dans  le  geste,  comment  traduire 
ce  changement  d'intensité? 

Nous  répondons  :  Par  la  fermeté  ou  la  douceur  du  mouvement 
de  la  main. 

Dans  l'incise  C,  Lapides,  la  main  débutera  sur  l'accent  intensif, 
par  un  geste  ferme,  vigoureux,  rapide,  et  arrondira  aussitôt  le 
mouvement  arsique  avec  douceur. 

Dans  les  incises  A  et  B,  elle  commencera  au  contraire  avec 
douceur,  par  une  courbe  largement  tracée;  elle  montera  assez 
vivement  au  sommet  de  la  courbe  en  marquant  fortement  l'arsis 
avant  de  retomber  sur  la  thésis. 

A  la  description  de  ces  gestes  il  faudrait  joindre  l'exemple  ; 
mais  les  directeurs  expérimentés  nous  auront  compris  :  ils  savent 
que  rien  n'est  plus  expressif  et  plus  éloquent  que  Vart  mimique 
ou  chironomique  d'un  chef  de  chœur  habile. 

1217.  —  2'  et  s'  ondîdations.  —  L'intensité  des  deux  dernières 
ondulations  dans  les  mêmes  exemples  demeure  identique  malgré 
la  différence  des  textes. 

L'accent  musical  principal  et  l'accent  tonique  de  cette  incise  se 
rencontrent  —  ex.  A  —  sur  la  première  syllabe  du  mot  dixit;  là, 
par  conséquent,  se  pose  l'accent  principal,  musical  et  verbal. 

Dans  les  autres  textes  —  ex.  B,  C,  <raritâtem,  /r/tiôsi,  —  ce 
même  accent  musical  ne  correspond  plus  qu'à  des  accents  secon- 
daires. Faut-il  pour  cela  changer  de  place  l'intensité  principale,  et 
la  reporter  plus  loin  sur  les  accents  toniques  des  mêmes  mots? 
Non,  certes  ;  ce  serait,  à  notre  avis,  une  faute  contre  la  phraséo- 
logie musicale.  Nous  croyons  qu'ici  l'accent  mélodique  doit  être 
conservé  sur  le  fa,  et  que  les  accents  secondaires  des  mots 
câritâtem  et  prétiôsi  sont  élevés,  de  par  la  musique,  au  rang 
d'accents  principaux,  au  détriment  des  accents  toniques  réguliers, 
que  la  mélodie  relègue  dans  l'ombre,  au  bas  de  l'échelle  et  à  la  fin 
de  la  cadence;  il  y  a  donc  un  léger  renversement  d'intensité. 

1218.  —  Le  même  changement  d'intensité  se  retrouve  dans  ce 
nouvel  exemple,  à  la  première  ondulation  :  les  pleins  chirono- 
miques  parlent  assez  par  eux-mêmes  pour  que  nous  n'insistions 
pas  : 
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Eu-   ge  sér-    ve     bô-  ne 


Vé-    ni        e-  lé-    cta    mé-  a 

Fig.  648. 

Nous  reviendrons  tout  à  l'heure,  pages  718-723,  à  ce  timbre 
d'antienne,  pour  l'étudier  plus  longuement. 

§  2.  —  Deuxième  cas. 
Un  changement  de  chironomie  s'impose. 

1219.  —  Voici  deux  incises  de  l'introït  bien  connu  de  la  messe 
des  défunts,  Requiem  : 


A 


i^^^^^^sâ 


dô- 


perpétu- 


na  é-     is 


lu-        ce-    at 
Fig.  64g. 


La  mélodie  est  exactement  la  même,  pour  les  deux  textes, 
à  partir  du  pointillé  tracé  à  travers  les  deux  portées. 

Incise  A  —  Une  thésis  s'impose  sur  la  clivis  la-sol,  syllabe  finale 
du  mot  doua;  il  n'y  a  pas  à  hésiter, 

hicise  B  —  Au  contraire  une  arsis  s'impose  sur  la  même  clivis, 
chantée,  cette  fois,  sur  la  syllabe  tonique  du  mot  Inceat;  là,  non 
plus,  aucune  hésitation  n'est  possible. 
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L'intensité  répond,  dans  chaque  cas,  naturellement,  à  la  valeur 
intensive  de  la  syllabe  forte  ou  faible. 

On  remarquera,  en  outre,  que  l'accent  tonique  du  mot  éis  (A) 
correspond,  en  B,  à  la  pénultième  faible  du  mot  /?hrût  .il  y  a 
modification  d'intensité,  mais  non  de  rythme. 

Des  changements  de  chironomie  s'imposent  au  même  titre  dans 
les  mélodies  suivantes;  une  croix  les  indique.  Inutile  d'en  déve- 
lopper les  raisons,  ils  ne  sont  que  l'application  des  enseignements 
précédents. 

1220.  —  G/on'a  X  : 

Be-    ne-    dl-      ci-    mus    te 


A-   do-     rà-   mus 


Glo-     ri-       fi-    cà-    mus     te 
Fi£^.  630. 


1221 .  —  Gloria  III 


% 


'■^^ 


^P^^ 


Be-    ne-      di-  ci- 


mus     te 


^ 


B 


^^^^^^^f^ 


Glo-     ri-       fi-  câ- 


mus    te 
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1222.  —  Gloria  VII  : 


Be-    ne-     di-  ci-    mus  te 


^^^^^-^ 


Glo-     ri-      fi-  câ-    mus  te 

Fig.  652. 


1223.  —  Gloria  XIV 


^^ 


Be-    ne-     di-  ci-  mus  te 


Glo-     ri-      fi-  câ-  mus  te 

I^ig'  à53- 

§  3.  —  Troisième  cas. 

Les  changrements  de  ehironomie  tantôt  s'imposent 

tantôt  sont  simplement  convenables. 

1224.  —  La  souplesse  de  la  mélodie  grégorienne  est  telle,  que 
les  classifications  que  nous  tentons  ici  sont  des  plus  délicates.  Les 
différents  cas  se  plient  à  des  combinaisons  variées,  selon  les  dispo- 
sitions r}'thmiques  et  chironomiques  adoptées  par  le  chef  de  chœur, 
et  ils  pourraient  être  transférés  d'une  classe  dans  l'autre.  Il  faut 
voir  ici  les  choses  telles  qu'elles  sont,  largement,  avec  une  âme 
d'artiste  et  non  de  mathématicien. 

1225.  —  Le  type  mélodique  suivant  est  un  exemple  frappant  de 
cette  flexibilité,  qui  provient  toujours  de  la  mobilité  de  l'accen- 
tuation verbale  : 
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Eu-  ge  sér-  ve    bô-         ne 


Vé-  ni      e-  lé-  cta   mé-  a 


t 


5t^ï^ 


A-    it  là-  tro  ad  la-  trô-        ne  m 


D 


i 


^'^f^f^ 


Cla-  ri-     fi-  ca  me  Pâ-  ter 


Admô-          ni-    ti  Ma-         gi 
Fig.  654. 

1226.  —  Les  incises  A  et  B  peuvent  être  réunies  à  cause  de 
l'identité  parfaite  de  l'accentuation,  sauf  pour  la  première  ondula- 
tion (1-2-3). 

D'abord,  un  rythme  simple,  1-3;  ensuite,  le  groupe  binaire,  4-5, 
réclame  une  arsis  recourbée,  à  cause  de  l'élan  de  l'accent  tonique 
qui  correspond  à  la  note  4  ;  et  le  podatus  6,  à  son  tour,  appelle 
une  arsis  contractée,  conformément  aux  règles  convenues.  L'accent 
principal  de  l'incise  s'appuie  naturellement  sur  le  troisième  accent 
tonique,  car  dans  la  suite  de  l'antienne  la  mélodie  continue  à 
monter. 
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Nous  avons  signalé  ci-dessus,  n^^  1218,  l'unique  différence  entre 
ces  deux  exemples  A  et  B,  à  l'arsis  de  la  première  ondulation 
rythmique,  à  savoir  :  mobilité  de  l'intensité,  qui,  sur  E?{g-e, 
coïncide  avec  le  deuxième  temps  du  groupe  binaire,  et  sur  TV/zz 
avec  la  première  note.  Ici  encore,  comme  dans  nos  précédents 
exemples,  l'intensité  musicale  se  conforme  à  Taccentuation 
verbale,  sans  que  la  chironomie  elle-même  subisse  de  modification. 

Jusqu'ici,  pas  de  difficultés.  Elles  vont  venir. 

4         y 

1227.  —  Incise  C  —  Groupe  4-5,  ad  /«-trônem.  L'accent  4  a 
disparu  pour  faire  place  à  une  syllabe  atone,  ad.  Deux  chiro- 
nomies  sont  possibles  : 

la  chironomie  ondulante  : 


ait    là-    tro  ad    la-    tro-  nem 


elle  s'adapte  heureusement  à  la  valeur  intensive  de  cette  syllabe 
faible,  et,  par  cela  même,  ne  saurait  être  rejetée  d'emblée. 

Cependant  une  arsis  recourbée  sur  cette  même  syllabe  ne  serait 
pas  déplacée  : 


ait    là-    tro  ad    !a-    trô-  nem 

Fig.  6j6. 

cette  fois,  c'est  la  mélodie  qui  l'emporterait  ;  elle  serait  l'élément 
déterminant  de  la  chironomie. 

Comment  cela? 

L'élan  mélodique  de  cette  intonation  est  nettement  accusé  dans 
les  deux  premières  incises  A  et  B,  qui  nous  semblent  typiques, 
vu  l'union  étroite,  parfaite,  des  paroles  et  de  la  musique  :  la 
mélodie  monte  d  accent  en  accent,  l'intensité  croit,  Euge  serve  boue, 
et  cette  allure  se  poursuit  encore   dans  la   suite  de  l'antienne. 
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Il  y  a  là  un  entraînement  qui  ne  saurait  être  rompu,  modifié,  que 
par  des  raisons  de  textes  sérieuses. 

Or  ce  petit  monosyllabe,  ad,  isolé,  atone,  sans  vie  rythmique, 
indifférent  par  lui-même  à  toute  intensité,  est  prêt  à  subir  toutes  Iqs 
influences,  toutes  les  impressions  de  la  mélodie,  et  à  se  modeler  sur 
elle.  Que  de  fois,  dans  la  psalmodie  ordinaire,  ces  sortes  de  syllabes 
ne  sont-elles  pas  transformées,  aux  cadences,  en  accents  toniques? 

Dès  lors,  pourquoi  dans  notre  incise  n'en  serait-il  pas  de  même? 
Pour  notre  part,  nous  serions  tout  disposé  à  concéder  à  cette 
syllabe  une  intensité  qui  lui  est  presque  imposée  par  un  courant 
mélodique  puissant  contre  lequel  elle  n'a  rien  pour  résister,  et, 
par  conséquent,  à  lui  donner  une  arsis  recourbée,  tout  comme  à  un 
accent  tonique. 

Toutefois  il  ne  faudrait  pas  abuser  de  cet  entraînement  mélo- 
dique pour  accentuer  des  syllabes  qui  peuvent,  qui  doivent  même 
résister  à  cette  poussée.  Les  incises  suivantes  Z>,  E,  F,  nous 
aideront  à  développer  notre  pensée  sur  ce  point  à  mesure  qu'elles 
se  présenteront. 

1228.  —  Incise  D.  —  Cette  fois,  le  groupe  binaire  4-5  tombe  sur 
une  syllabe  finale  de  mot,  Clarîfi-^^^  me,  suivie  d'un  monosyllabe 
supplémentaire.  Que  faire?  On  pourrait  discuter  à  perte  de  vue 
sur  la  valeur  rythmique  et  intensive  de  cette  syllabe  ca,  ainsi 
placée,  et  décider  de  la  chironomie  d'après  les  résultats  de 
l'enquête;  mais  bagatelles,  vraiment,  qu'une  telle  discussion  !  Car 
la  prééminence  de  la  mélodie  avec  une  arsis  recourbée  sur  cette 
syllabe  a  bien  son  charme;  comme  aussi  une  simple  et  douce 
ondulation  a  bien  le  sien.  Il  faut  savoir  éviter  la  pointillerie  sur 
ces  sujets  délicats,  douteux,  choisir  promptement  et  passer  outre; 
nous  sommes  content  d'avoir  l'occasion  de  faire  cette  observation. 
Donc  ici  pleine  liberté.  C'est  dans  ces  cas  précisément  que  l'ondu- 
lation, par  son  imprécision,  rend  service. 

1229.  —  Incise  E.  —  La  clivis  3  qui  jusqu'ici  se  trouvait  sur 
une  syllabe  atone  de  diverses  qualités  : 

syllabe  finale  de  mot  :  ^\x-ge 

»       antétonique  :  ^-lécta 

»       pénultième  faible  :  Clarî-y?-ca  me. 
s'appuie  ici  sur  une  syllabe  accentuée  :  He-r^'-des. 
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Faut-il  traiter  cette  syllabe  accentuée  en  arsis  contractée  : 

+ 

12         3  4         5 


He-     rô-  des     i-  râtus 

Nous  ne  le  pensons  pas.  Ce  groupe  descendant,  au  début  d£  la 
phrase  mélodique,  sert  d'appui  solide,  de  thésis,  de  tremplin  qui 
permet  à  la  phrase  de  rebondir  dans  un  élan  très  marqué.  Tout 
accent  n'est  pas  nécessairement  une  arsis.  Il  en  sera  de  même 
pour  l'exemple  suivant  Admôniti,  incise  F. 

Il  est  bien  entendu  que  la  force,  une  force  très  discrète,  lui 
sera  attribuée;  ainsi  sera  signalé  l'accent  : 


He-    rô-  des 

Fig.  658. 

Allons  plus  loin.  Nous  voici  de  nouveau  en  face  du  groupe  4-5, 
mais  ici  le  cas  est  tout  autre.  Ce  groupe  est  chanté  sur  la  syllabe 
finale  du  mot  Herôdes; 

cette  syllabe  n'est  plus  indifférente  à  toute  intensité,  comme  la 
syllabe  ad^  de  ad  latrônem,  incise  C ; 

sa  valeur  n'est  plus  sujette  à  d'interminables  débats,  comme  la 
syllabe  ca,  de  clarifica  me,  incise  D  ; 

la  syllabe  des,  finale  de  mot,  a  son  rôle,  sa  personnalité  dans  la 
phrase;  elle  est  douce,  faible;  il  est  convenable,  il  importe  même 
de  lui  conserver  sa  valeur  intensive,  si  rien  ne  s'y  oppose;  or  rien 
ne  s'y  oppose  absolument,  et  l'ondulation  simple  est  bien  propre 
à  figurer  cette  interprétation  verbale.  S'attacher  au  texte  est  une 
loi  qu'il  ne  faut  pas  abandonner  légèrement.  On  chantera  donc  : 
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He-    rô-  des      i-     râ-  tus        oc-   ci-     dit 


L'intensité,  après  avoir  fléchi  un  instant  sur  des,  se  relèvera 
crescendo  pour  s'affirmer  nettement  sur  l'accent  de  irdtus,  puis 
plus  fermement  encore  sur  l'accent  général  de  toute  l'antienne, 
occidit,  qui  suit.  Ces  nuances  ne  sont  pas  ici  des  bagatelles,  elles 
sont  l'art  même  et  les  moyens  indispensables  et  authentiques  de 
sa  beauté. 

1230.  —  Ijzcise  F.  —  Le  groupe  3,  syllabe  accentuée  de  adinôniti 
sera  traité  en  thésis  forte  comme  dans  le  cas  précédent. 

Groupe  4-5,  une  simple  ondulation  suffira,  d'autant  plus 
qu'elle  s'appuiera  sur  une  syllabe  plus  faible  encore  que  celle  de 
des,  dans  Herôdes. 

§  4.  —  Quatrième  cas. 

Les  chang'ements  de  ehironomie  s'imposent 

selon  les  textes  et  la  disposition  de  la  mélodie. 

1231.  —  La  cadence  antiphonique  suivante  a  été  étudiée  plus 
haut,  ch.  X,  §  1,  à  un  point  de  vue  spécial;  la  voici  de  nouveau. 
Cette  fois,  la  question  qui  se  pose  à  son  sujet  est  celle-ci  :  quelle 
est  la  ehironomie  qui  lui  convient? 


i 


Fig.  66o. 

La  réponse  dépend  entièrement  de  la  manière  d'arriver  à  cette 
cadence,  et  il  y  en  a  beaucoup  ;  examinons  quelques-unes  de  ces 
différentes  manières. 
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1232.  —  1°  Si  la  mélodie  parvient  cV en-bas  au  groupe  1-2,  chanté 
lui-même  sur  un  accent  tonique  ou  même  secondaire,  ce  groupe 
recevra  certainement  une  arsis  recourbée,  signe  naturel  de  son 
élévation  et  de  son  intensité  : 


2        3 


4       5 


Ant.  Levâbit. 


Le-         va-   bit 


5)    Dum  intrâret. 


Dô-        mi-   nus         si-gnum 

+ 


P^^^^^^^^^^ 


prae-cé-        ptor    mi-    se-  ré-    re  nô-stri. 

Fig.  66i. 

Nous  ne  voudrions  pas  cependant  condamner  une  arsis  ondu- 
lante dans  ce  dernier  exemple,  puisqu'il  s'agit  de  signaler  simple- 
ment un  accent  secondaire;  cependant,  ce  serait  moins  bon, 
croyons-nous  : 


2       3 


4       5 


prae-  ce-        ptor    mi-    se-   ré-   re  nô-stri. 

Fig.  662. 

1233.  —  2o  Si,  dans  les  mêmes  circonstances  mélodiques,  le 
groupe  1-2  repose  sur  une  finale  de  mot,  une  arsis  ondulante  doit 
suffire,  le  geste  indique  la  douceur  de  cette  finale  : 


1  2      3  4     5 


Ant.  Ave  Maria.  ^% 


Pf^f^Y^ 


»    Anle  me. 


con-  fi-         té-  bi-    '■     tur        ômnis       lingua 
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Ani.  Quaérite. 


adji-ci-  en-  tur      vô- 


Si-  mô-  nis  Pé- 


bis  al-  le-  lu-    ia 


tri  al-  le-  lu-    ia 


^^^^^^ 


spôn-sam  et  màr-ty-   ;  rem        con-se-        crâ-  vit 
Fi'g.  66j. 

1234.  —  3°  Si,  au  contraire,  la  cadence  s'embranche  avec  une 
mélodie  venant  d'en  haut,  le  groupe  1-2  doit  être  thétique,  même 
si  ce  groupe  est  appuyé  sur  une  syllabe  accentuée  : 


2      3  45 


Ant.  Allclùia. 


»    Inclinâvit. 


))    Joànnes  auiem. 


r     Laudate. 


Al-  le-    lù- 


Dô-  mi-    nus 


m         vm-cu- 


^'^tr^^- 


ia  al-   le-  lu-    ia 

+ 


eu-  rem  su-    am      mi-    hi 


^^^^^^Fè^r^^ 


lis     ô-   pe-   ra       Chri-  str 

+ 


Lau-  dà-  te    ;  Dô-  mi-  num  de         caé-  lis 
Fig.  664. 

Remarque.  —  On  voudra  bien  aussi  porter  l'attention  sur  les 
variations  de  chironomie  des  groupes  qui  précèdent  le  pointillé; 
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elles  sont  l'application  des  règles  précédentes,   et  sont  toutes 
commandées  par  le  texte.  Inutile  d'insister. 

1235.  —  Nous  serions  bien  tenté  de  formuler  une  exception  à 
cette  troisième  règle,  toujours  en  faveur  de  la  liberté.  Le  cas  se 
présente  dans  les  trois  incises  suivantes,  et  il  y  en  a  d'autres  : 


Anci'lla 
dixi 


A  la  jonction  de  la  cadence  1-2,  l'intervalle  est  si  minime,  un 
demi-ton,  qu'on  se  sent  porté  tout  naturellement  à  conserver  à  la 
syllabe  accentuée  vi-neam  son  caractère  arsique  d'accent. 

Par  contre,  il  ne  faudrait  pas  admettre  facilement  une  arsis  à 
la  même  place,  dans  l'antienne  Hî  novissimi  ci-dessous;  il  vaut 
mieux  suivre  la  règle  3^  dans  toute  sa  rigueur  :  la  thésis  mélo- 
dique 1  —  une  tierce  mineure  sol-mi  —  est  trop  indiquée  pour  la 
transformer  en  arsis  chironomîque  : 


En  somme,  l'exception  que  nous  signalons  ici  à  notre  troisième 
règle  ne  s'applique  que  dans  le  cas  de  demi-ton;  autrement,  la 
mélodie  l'emporte  sur  le  mot. 
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1236.  —  Complétons  notre  pensée  au  sujet  des  trois  exemples 
précédents,  fig.  665. 

Quand  nous  parlons  de  liberté,  nous  entendons  bien  que  les 
diverses  chironomies  proposées  soient  toujours  basées  sur  la 
mélodie  ou  sur  le  texte  :  l'arbitraire  et  le  caprice  ne  doivent 
jamais  intervenir.  Dans  le  choix  de  ces  chironomies,  le  tact, 
l'opportunité  doivent  guider  le  chef  de  chœur. 

Avant  tout,  nous  le  répétons,  celui-ci  doit  s'adapter  aux  néces- 
sités actuelles  de  son  chœur.  Votre  chœur  chante-t-il  mollement? 
Relevez-le  vite  sur  vineam  par  une  arsis,  dont  la  vigueur  sera 
calculée  sur  sa  nonchalance,  Chante-t-il  rudement?  Adoucissez 
son  allure  par  une  douce  thésis  ondulante  sur  le  même  mot. 

Au  chef  de  saisir  ces  nuances,  de  passer  de  l'une  à  l'autre  sans 
pensée  préconçue;  à  lui  de  soutenir,  d'exciter,  de  calmer  s'il  en 
est  besoin;  or  rien  de  plus  efficace  qu'une  chironomie  intelligente, 
variée,  pour  obtenir  ces  différents  résultats. 

1237.  —  Autre  type  mélodique  où  la  liberté  du  compositeur 
s'affirme  dans  l'intérieur  même  de  l'incise;  nous  l'empruntons  au 

Sanctus  X  VII  : 


B 


^B^^^^fe^ 


Un  bref  commentaire  ne  sera  pas  inutile. 
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12.'38.  —  Commençons  par  ce  qui  est  commun  aux  trois  incises. 

Le  groupe  mélodique  4,  tantôt  ternaire,  lignes  A,  C,  tantôt 
binaire,  ligne  B,  est  toujours  appuyé  sur  une  syllabe  accentuée; 
dans  les  trois  cas,  ce  groupe  sera  donc  à  Tarsis,  et  la  noire 
suivante  (5)  toujours  à  la  thésis.  Tout  est  simple. 

^'oyons  maintenant  comment  la  mélodie  et  les  différents  textes 
arrivent  à  ce  même  groupe.  Sur  ce  point,  il  y  a  divergence. 

1239,  —  Incise  B.  —  Cette  incise  est,  sans  contredit,  la  plus 
facile  à  r5^thmer.  Voyez  au  tableau  la  chironomie  employée.  La 
seule  hésitation  possible  se  présente  aux  groupes  1  et  2,  syllabes 
Be-ne.  Il  faut  se  souvenir  que  ce  mot  Benedictus  est  un  début, 
puisque  ce  verset  doit  être  chanté  après  l'élévation. 

Il  y  a  plusieurs  manières  de  figurer  plastiquement  ces  deux 
syllabes.  Celle  qui  nous  agrée  le  plus,  après  mûre  considération, 
est  dessinée  sur  le  tableau. 

Notez-le  bien,  c'est  un  début.  Il  est  bon  de  commencer  par 
une  arsis  ;  or  la  syllabe  Be  doit  être  considérée,  ici,  comme  un 
accent  secondaire,  qui  jouit  partiellement  des  privilèges  de  l'accent 
tonique,  il  est  donc  légitime  de  la  traiter  en  arsis. 

Ensuite  une  thésis  se  posera  naturellement  sur  la  syllabe 
suivante. 

1240.  —  Mais,  nous  dira-t-on,  la  mélodie  ne  répond  pas  à  cette 
interprétation  chironomique;  la  syllabe  Be,  que  vous  faites  arsique, 
est  chantée  sur  une  note  plus  basse  que  la  syllabe  ne,  qui,  pour 
vous,  est  thétique? 

Réponse.  —  Aussi  bien,  n'avons-nous  pas  l'intention  de  figurer 
spécialement  par  nos  gestes  la  marche  mélodique  dans  ses  plus 
infîmes  détails,  mais  bien  plutôt  la  marche  rythmique,  qui  relève 
de  l'intensité  autant  que  de  la  mélodie.  Or,  ici,  il  y  a  évidemment 
reuversement  mélodique  {\),  mais  non  pas  renversement  rythjnique. 

(i)  La  marche  mélodique  naturelle  serait  quelque  chose  comme  ceci  : 

g 


Be-ne-dictus 
Fio-.  66S. 
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Nous  nous  en  tenons,  pour  le  cas  présent,  à  l'indication  ryth- 
mique que  le  mot,  à  lui  seul,  fournit. 

Souvent  il  arrivera  que  notre  geste  retracera  les  deux  marches, 
mélodique  et  rythmique,  si  elles  concordent,  et  ce  sera  tant  mieux; 
mais  assez  souvent  aussi,  nous  abandonnerons  la  marche  mélo- 
dique que  la  voix  suffit  assez  à  bien  faire  ressortir,  pour  nous  en 
tenir  à  la  figuration  plastique  du  lythme. 

Pour  le  cas  présent,  il  nous  semble  que  nos  gestes  et  les  trois 
rythmes  simples  qui  relient  et  scandent  l'ensemble  de  cette  incise 
sont  vraiment  calqués  sur  les  mots,  et,  en  même  temps,  sur 
P allure  générale  de  la  mélodie;  les  gestes  ne  négligent  que  de 
menus  détails,  auxquels  d'ailleurs  il  convient  de  ne  pas  attacher 
trop  d'importance. 

1241.  —  Incise  C —  Tout  est  facile  aussi,  pourvu  qu'on  aban- 
donne la  chironomie  de  la  ligne  B^  pour  s'en  tenir  aux  indications 
nouvelles  fournies  par  Va  forme  des  jnots. 

L'accent  du  mot  nàmine,  groupe  2,  réclame  à  coup  sûr  une 
arsis  et,  ici,  rythme  et  mélodie  se  rencontrent  à  souhait  ;  une  thésis 
convient  ensuite  au  groupe  3  :  elle  se  pose  doucement  sur  la 
première  note  sol,  et  se  développe  tout  en  montant  jusqu'à  l'accent, 
groupe  4,  de  Dômini. 

On  pourrait  peut-être,  pour  figurer,  groupe  3,  l'élévation  mélo- 
dique, relever  la  main  davantage,  et  dès  le  premier  do  ;  mais  ce 
n'est  pas  nécessaire,  le  léger  crescendo  qui  accompagne  cette 
thésis  se  fera  sans  qu'il  soit  besoin  de  l'indiquer  par  un  geste. 

Ainsi  donc,  au  lieu  des  trois  rythmes  simples  de  l'incise  B,  deux 
rythmes  simples^  plus  une  note  au  début,  suffisent  pour  rythmer 
agréablement  cette  incise. 

1242.  —  Incise  A  -^  Là  encore,  nous  n'avons  qu'à  serrer  de  près 
le  texte  littéraire  pour  trouver  le  rythme  musical  et  sa  chironomie. 

L'accent  unaire  de  glô  (-ria)  est  fort  bien  marqué  par  le  relève- 
ment de  la  main  à  la  fin  du  temps  ternaire,  groupe  1,  de  même 
que  son  léger  renforcement.  Les  deux  syllabes  suivantes  ria 
seront  thétiques,  le  reste  est  facile. 

Pour  surmonter  les  difficultés  inhérentes  à  ces  sortes  de  passages, 
il  a  suffi  de  s'attacher  étroitement  aux  textes,  et  ainsi  rien  n'est 
livré  au  hasard. 
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1243.  —  Les  changements  de  chironomie  dans  les  types  mélo- 
diques suivants  n'ont  pas  besoin  d'explication. 

1244.  —  Gloria  III  : 


^^^ 


=^^^ 


qui    toi-  lis  pec-  câ-  ta  miin-di, 


sus- ci-  pe    de-pre-  ca-  ti-  6-         nem  nôstram. 

Fï£:  66ç. 
1245.  —  Hymne  Pange  lingua  gloriosi  praeliuin  certmnijtis  : 


w^^ 


G16-    ri-     a  et         hô-  nor  Dé- 

Fig.  6jo. 
1246.  —  Trait  Cantemiis  Domino  : 


De-     us         Pà-  tris  mé- 

Fis  671 
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Pour  ce  dernier  exemple,  on  peut  voir  une  autre  chironomie 
ci-dessus,  ch.  vu,  n^  408.  Ces  deux  chironomies  sont  bonnes; 
celle  de  la 7%-.  151  suit  la  mélodie,  cette  dernière  s'appuie  sur  le 
texte  ;  au  directeur  de  choisir, 

1247.  —  On  voit,  par  ces  différents  exemples,  comment  il  con- 
vient d'appliquer  les  règles  générales  de  direction  chironomique 
exposées  dans  ce  chapitre. 

En  somme,  une  grande  part  d'initiative  est  laissée  au  chef  de 
chœur.  On  pourrait  peut-être  résumer  tout  ce  qui  précède,  en 
disant  que,  même  dans  ces  cas  de  mélodies  types  adaptées  à  des 
textes  différents,  c'est  la  forme  même  de  la  ligne  mélodique  qui 
permet  de  trancher  la  difficulté.  Si  elle  est  très  accusée,  d'un 
dessin  très  net,  elle  l'emporte  alors  sur  les  paroles,  et  entraîne 
pour  tout  un  même  type  une  même  chironomie.  Si  au  contraire 
elle  n'a  rien  de  très  caractérisé,  la  ligne  chironomique  varie  avec 
les  accents  du  texte. 

ARTICLE  2.  —  ANALYSE  CHIRONOMIQUE  DE  PLUSIEURS  PIÈCES. 

1248.  —  Avant  de  terminer,  il  est  nécessaire,  comme  résumé 
et  conclusion  pratique  de  toutes  nos  études  rythmiques,  de  mettre 
sous  les  yeux  du  lecteur  quelques  pièces  grégoriennes  complètes, 
de  tous  les  genres,  entièrement  chironomiées.  Nous  choisirons  plus 
spécialement  des  pièces  où  s'affirme  avec  plus  de  clarté  le  mélange 
des  trois  chironomies.  Un  bref  commentaire  les  accompagnera. 

1249.  —  En  effet,  on  l'aura  déjà  remarqué  :  le  mélange  des 
trois  chironomies  —  ondulante,  juxtaposée,  contractée  —  est 
d'un  usage  constant  dans  les  pièces  grégoriennes;  on  passe  de 
l'une  à  l'autre  avec  une  aisance  qui  accroît  les  charmes  de  la 
mélodie  et  lui  donne  une  grande  variété.  C'est  à  peine  s'il  sera 
nécessaire  de  faire  remarquer  ce  mélange  habile  et  délicat;  le 
lecteur  ayant  sous  les  yeux  des  pièces  entières  pourra  embrasser 
le  dessin  linéaire  chironomique  de  la  phrase  musicale  dans  toute 
son  étendue. 

On  voudra  bien  considérer  tous  les  exemples  qui  vont  suivre 
comme  autant  d'exercices  à  répéter  souvent. 
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§  1.  —  Premiep  exemple. 
Antienne  Asperges  me. 


I^^^^^i^^^ 


As-    pér-     ges     me,    Do-      mi-ne,  hy5s6-      po         et    mundâ-bor  : 


1250.  —  Pour  éviter  les  redites  on  ne  signalera,  dans  les 
commentaires  qui  vont  suivre,  que  les  faits  qui  ont  besoin 
d'explication. 

1251 .  —  l'"e  Partie.  —  /'^  Incise  :  Asperges  me.  —  Renversement 
mélodique  sur  les  deux  dernières  syllabes  ges  me;  le  renversement 
intensif  ne  s'ensuit  pas  :  ces  syllabes,  thésis  ondulantes  des 
arsis  précédentes,  restent  relativement  plus  faibles,  surtout  la 
première  ges,  finale  de  mot;  la  seconde  me,  posée  faible,  sera 
conduite  en  léger  crescendo;  car  elle  prépare  immédiatement 
l'accent  général  de  toute  l'antienne,  placé  sur  l'accent  tonique 
du  mot  Domine. 

La  main,  en  traçant  ces  deux  ondulations  montantes,  suivra 
le  mouvement  ascendant  de  la  mélodie.  Nous  avons  essayé  danr 
la  ligne  chironomique  de  figurer  cette  nuance  (i). 


(i)  Cet  effet  de  rythme  et  de  chironomie  n'est  pas  rare;  il  se  présente,  par 
exemple,  dans  les  Antiennes  O  : 


Ant.  O  sapientia...  usque  ad  !i-nem  fôr-ti-  ter 

Fig.  ô/j. 
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1252.  —  2'  Incise  :  Domine  hyssôpo.  —  Toute  la  première  incise 
ascendante  conduit  à  la  deuxième,  sommet  de  cette  délicieuse 
mélodie. 

Cette  deuxième  incise  est,  au  contraire,  tout  entière  descen- 
dante. Après  les  deux  vigoureuses  arsis  du  début,  sur  D6,  suit 
une  série  de  trois  thésis  ondulantes,  descendantes  et  décroissantes, 
série  qui  n'est  arrêtée  ni  par  le  léger  accent  intensif  de  hyssôpo, 
traité  lui-même  en  thésis,  ni  par  la  discrète  arsis  mélodique  et 
rythmique  sur  le  mot  et(jmmddbor),  qui  s'achève  paisiblement  sur 
une  double  thésis  ondulante  plane  à  l'unisson;  à  la  main  et  au 
geste  conducteur  de  reproduire  ildèlement  toutes  ces  indications. 

Telle  est  la  physionomie  de  la  première  partie  de  l'antienne. 

12,j3.  —  2e  Partie.  —  Cette  deuxième  partie  débute  et  finit 
comme  la  première.  Les  mots  lavdbis  me  reproduisent  exactement 
la  mélodie  et  l'accentuation  des  mots  Asperges  vie. 

4.'  Incise  :  et  super,  etc.  —  Seul,  le  début  de  cette  incise  reçoit, 
de  par  le  texte,  quelques  modifications  mélodiques  d'une  merveil- 
leuse gracieuseté  :  surtout  les  deux  accents  an  levé  (super  nîvem) 
donnent  à  cette  phrase  une  saveur  exquise  de  simplesse  et  de 
fraîcheur,  qui  rappelle  la  légèreté  de  la  neige,  et  super  nivem 
dealbàbor. 

L'analyse  de  la  première  partie  convient  à  la  seconde,  il  est 
aisé  de  faire  cette  adaptation. 


§  2.  —  Deuxième  exemple. 


Antienne  Nolite  solliciti  esse. 


No-    li-  te    sol-    li-         ci-     ti      es-  se    di-    cén-       tes 


f^C^P^^^ 


quid  man-du-  câ-  bi-  mus,        autquid         bi-  bé-         mus? 
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Scit 


c-  nim  Pà-  ter  vé-  ster  cae-   lé- 


sUs 


quid  vô-  bis  ne-  ces-  se  sit, 

Fig-  674. 


^?^^^^^^ 


al-  le-  lu-    ia. 


1254.  —  r'  Incise  :  Nolite  solliâti.  —  L'agencement  de  cette 
incise  est  d'une  clarté  transparente  :  le  texte  se  plie  aux  exigences 
de  la  mélodie  ;  celle-ci,  à  son  tour,  respecte  tous  les  contours  des 
paroles,  elle  en  souligne  musicalement  toutes  les  qualités;  en 
résumé,  texte,  mélodie,  dynamie,  chironomie  marchent  de  pair 
dans  une  harmonie  parfaite. 

1255.  —  2'  Incise  :  Quid  manducâbimus.  —  Ici  encore,  tout  est 
clair.  A  signaler  seulement  l'arsis  mélodique  et  chironomique  sur 
la  première  syllabe  de  man  (-ducàbimus),  accent  secondaire.  Au 
contraire,  simple  thésis  ondulante  plane  sur  l'accent  tonique  de 
bibémus  ;  car,  sur  ce  mot,  la  période  expire  doucement  ;  une  arsis 
à  cette  place  serait  un  contre-sens  musical  et  phraséologique. 

1256.  — y  Incise  :  Scit  enim  Pater.  —  Elle  a  été  citée  plusieurs 
fois  dans  cet  ouvrage.  C'est  un  type  parfait  de  chironomie 
ondulante  descendante  ;  cinq  thésis  se  succèdent,  toutes  reposent 
sur  des  finales  de  mots,  sauf  l'avant-dernière  qui  s'appuie  sur  un 
accent  tonique,  (cae-)lé(-stis),  à  la  fin  de  la  phrase. 

1257.  —  4.'  Incise  :  Quid  vobis.  —  Nous  sommes  ici  en  présence 
d'une  formule  mélodique  qui  admet,  du  moins  à  son  début  : 
Quid  vobis,  plusieurs  sortes  d'adaptation  du  texte.  Il  ne  s'agit, 
dans  les  présentes  recherches,  que  de  ces  deux  premiers  groupes  : 
mi-fa,  sol-la.  Nous  ne  citerons  que  quelques  antiennes,  choisies 
pour  montrer  les  différences  d'accentuation  : 
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An/.  Attér 

cogno-    scé-       tis  é- 

]>       Judaéa. 


î^^^ 


é-      rit       vo-bis- 


»    Beâta  es. 


tl-       bi  a  Dô- 


♦"""^  ^^^^^f^^^^^^ 


quid  vô-bis      ne-cés- 


et  pâ-       ri-       es  Fi- 


li-  (.) 


os,  al-  le-       lu-  ia. 


cum,  al-  le-      lu-  ia. 


ao,  al- le-      lu-  ia. 


sit,  al-le-      lu-  ia. 


um,         al-  le-       lu-  ia. 


Fig.  675. 


Ex.  ^ .  —  Le  plus  souvent  l'adaptation  amène  un  accent  tonique 
sûr  le  podatus  sol-la  :  (cogno-)scé(-tis).  Dans  ce  cas,  le  choix  de  la 
chironomie  est  facile  :  deux  arsis,  l'une  recourbée,  la  seconde 
contractée  font  l'affaire;  l'accent  principal  de  l'incise  coïncide 
avec  l'accent  tonique. 

Ex.  B.  —  Un  peu  plus  rarement,  une  finale  faible  de  mot 
s'appuie  sur  le  groupe  qui,  tout  à  l'heure,  soutenait  l'accent  fort; 


(i)  Nous  corrigeons  ici  l'édition  vaticane  qui  n'a  qu'un  sol  sur  la  syllabe  // 
c'est  évidemment  une  erreur. 
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il  y  a  donc  changement  cV intetisité .  C'est  précisément  le  cas  de 
quid  vôbis.  Une  thésis  faible  ondulante  se  pose  sur  ce  groupe,  glisse 
légèrement,  et  la  vague  rythmique  poursuit  son  cours  comme  dans 
le  cas  précédent. 

Ex.  C  —  Plus  rarement  encore,  une  pénultième  faible  s'installe 
sur  ce  même  groupe  ;  la  solution  chironomique  est  la  même  que 
dans  le  cas  précédent. 

On  remarquera  que  les  signes  sangalliens  sont  exactement  les 
mêmes  dans  les  trois  cas  ;  on  sait  qu'ils  ont  pour  but  principal 
d'indiquer  des  nuances  agogiques,  bien  plutôt  que  des  nuances 
dynamiques  ;  le  texte  souligne  ces  dernières. 

En  résumé,  la  mobilité  de  l'intensité  et  encore  plus  les  fonctions 
rythmiques  diverses  des  syllabes  du  texte  (accentuées  ou  tinales) 
appellent  ici  la  mobilité  de  la  ligne  et  du  geste  chironomiques. 

Il  ne  faut  pas  oublier  qu'il  s'agit  de  perfection,  d'idéal. 

§  3.  —  Troisième  exemple. 
Première  Strophe  du  Lauda  Sion. 


2^^ 


t! 


?=P5^^^E^^^ 


Làu-  da     Si-       on     Sal-  va-     tô-    rem, 
Quan-  tum  pot-     es,     tan-  tum  au-  de  : 


Làu-   da     dû-    cem     et     pa-     stô-  rem, 

Qui-     a    raà-    jor       à-  moi     lâu-  de. 


^^^^r^^ 


In     hym-  nis       et     can-    ti-     cis. 
Nec    lau-  dâ-     re      sûf-    fi-     cis. 


Fi^.  676. 
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1258.  —  La  chironomie  adoptée  dans  cette  phrase  musicale  nous 
donne  l'occasion  de  montrer  la  beauté  et  la  variété  rythmique  qui 
proviennent  de  la  succession 

a)  de  rythmes  élémentaires  ondulants  (Lauda  Sion...), 

b)  de  rythmes  simples  (Lauda  ducem)  et  de  rythmes  composés, 
(et  pastâreni), 

c)  puis  encore  de  rythmes  ondulants  (In  hymms...). 

1259.  —  /'^  Incise  :  Lauda  Sion.  —  Le  rythme  ondulant  montant 
est  bien  celui  qui  convient  le  mieux  à  cette  mélodie.  D'un  seul 
élan,  d'ondulation  en  ondulation,  elle  s'élève  jusqu'à  l'accent 
principal.  En  effet,  sous  l'unique  grand  rythme,  on  sent  battre  le 
pouls  de  la  mélodie,  nous  voulons  dire  chaque  rythme  élémen- 
taire, chaque  ondulation  ;  il  y  en  a  juste  autant  que  de  mots  :  ces 
battements  révèlent  la  vie  du  rythme.  Cette  impression  de  détails, 
lointaine,  discrète  et  mystérieuse,  au  lieu  de  nuire  à  la  marche 
entraînante  du  rythme,  la  rend  plus  sensible,  plus  souple  et  plus 
gracieuse  : 


Làu< 


da 


S(-    I    on 

« 

ryth.  élément. 


Sal-    i     va- 
ryth.  élément. 


tô-    I    rem 
rytb.  smiple. 


1260.  - 
change  : 


ryih.  élément. 

-  2'  Incise  :  Lauda  ducem  et  pastàreni.  —  Soudain,  tout 


I  temps  composé        temps  composé   1      1  temps  composé  rythme  simple       j 

rythme  simple  rythme  composé 

a)  Dans  la  première  incise,  chaque  mot  forme  à  lui  seul  un 
rythme  élémentaire  ;  dans  la  seconde,  chaque  mot,  sauf  le  dernier, 
ne  forme  plus  qu'un  temps  composé  binaire; 
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b)  dans  la  première,  toutes  les  syllabes  accentuées  sont  au  levé, 
à  l'arsis,  toutes  les  finales  à  la  thésis  ;  dans  la  seconde,  toutes  les 
syllabes  accentuées  sont  marquées  de  l'ictus  rythmique  :  un  mot 
entier  sert  d'arsis,  un  autre  mot  entier  de  thésis  ; 

c)  dans  la  première,  tous  les  mots  sont  rythmés  ;  dans  la  seconde, 
le  dernier  est  seul  à  l'être. 

De  tous  ces  changements  résulte  un  élargissement  du  rythme, 
un  contraste  et  comme  une  sorte  de  renversement  rythmique,  qui 
produit  une  profonde  impression.  Au  lieu  d'un  rythme  ondulant 
unique  (l^e  incise),  nous  avons,  dans  la  deuxième  incise,  deux 
rythmes  juxtaposés,  le  premier  simple,  le  deuxième  composé. 

Il  est  clair  que  rien  ne  s'opposerait  ici,  si  on  le  désirait,  à  un 
unique  rythme  ondulant  descendant,  mais  nos  préférences  vont  à 
l'autre  interprétation,  que  nous  venons  de  dire. 

Pour  bien  nous  faire  comprendre,  la  voix,  le  geste  seraient 
nécessaires  ;  mais,  dans  une  Méthode,  il  faut  savoir  se  passer  de  ce 
secours  et  compter  sur  le  directeur  de  chœur  pour  suppléer  par 
son  chant,  par  sa  mimique,  à  l'insuffisance  d'un  enseignement 
écrit. 

1261.  —  j*  Incise  :  In  hymnis  et  cdnticis.  —  Retour  au  rythme 
ondulant,  cette  fois  descendant.  La  main  suivra  soigneusement  la 
pente  décroissante  de  la  mélodie,  du  rythme,  de  l'intensité;  c'est- 
à-dire  qu'après  l'arsis  binaire  du  rythme  simple  In  hymnis,  elle 
descendra  en  ondulant  jusqu'à  la  dernière  syllabe  ;  car  c'est  par 
l'élévation  et  l'abaissement  de  la  main  que  le  chœur  doit  saisir  les 
diverses  nuances  d'intensité  d'une  phrase  grégorienne. 

§  4.  —  Quatrième  exemple. 
Autres  strophes  du  Lauda  Sion. 


Ec-   ce     pâ-    nis      An-ge-     16-    rum, 
In      fi-    gù-     ris  prae-    si-  gnâ-     tur, 
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s^^g^^H^ 


Fâ-   ctus    cf-     bus    vi-       a-     tô-     rum 
Cum    I-     sa-      ac     ira-mo-     là-     tur, 


Vé-     re     pà-    nis      fi-  li-      ô-     rum, 

A-gnus  Pâs-chae    de-  pu-    ta-     tur, 


^^^^^^^^â 


Non  mit-    tén-  dus  câ-     ni-     bus. 

Dà-    tur  mân-  na  pà-    tri-     bus. 

Fig.  677- 

1262.  —  Toute  cette  strophe  est  soumise  entièrement  à  la  chiro- 
nomie  ondulante,  d'abord  descendante  et  montante,  puis  encore 
descendante,  sauf  la  double  arsis  nécessitée  au  début  de  la 
troisième  incise  par  les  deux  accents  Vére pânis. 

On  pourrait  cependant  très  bien  glisser  une  arsis  recourbée  au 
commencement  de  la  deuxième  incise  : 


H^3^ 


3=^S^s^^a 


ange- 16-  rum      Fâ-  ctus  c{-  bus  vi-    a-  tô-  rum  : 
Fig.  678. 

appliquant  ainsi  une  règle  formulée  plus  haut,  qui  permet,  conseille 
même,  dans  une  longue  série  ondulante,  une  reprise  d' arsis  à 
l'entrée  d'une  nouvelle  incise,  surtout  si  la  mélodie  est  ascendante, 
ce  qui  est  le  cas  ici.  Bien  veiller  alors  à  conserver  la  douceur 
de  la  2e  note,  et  l'intensité  normale  des  deux  accents  Fdctus  cibus. 
L'emploi  de  cette  règle  serait  moins  bien  justifié  au  début  de 
la  quatrième  incise  qui  est  descendante,  non  niitténdus. 
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§  5.  —  Cinquième  exemple. 
Autres  strophes  du  Lauda  Sion. 


Quod     in    coé-  na 
Dû-  cti      sa-    cris 


Chri-    stus  gf^s-    sit, 
in-  sti-     tû-     tis, 


Fa-     ci-       en-  dum  hoc     ex-prés-    sit, 
Pa-    nera,  vi-    num     in    sa-     lu-     tis 


In     su-       i      me-  mô-      ri- 
Con-  se-  crâ-    mus    hô-    sti- 

F/i,r.  6-ç. 

1203.  —  Cette  strophe  du  Lauda  Sion  est  la  plus  élevée  de  cette 
séquence;  son  élan  mélodique  est  irrésistible;  une  chironomie  sem- 
blable doit  lui  répondre.  On  peut  en  proposer  plusieurs  ;  deux  sont 
dessinées  ci-dessus. 

Chironomie  a.  —  L'ondulation  montante  puis  descendante  peut 
sufllre  à  cette  tâche,  pourvu  qu'elle  soit  menée  fermement  et 
largement  par  un  chef  vigoureux. 

Chironomie  b.  —  Si  le  directeur  ne  la  trouvait  pas  assez  éner- 
gique pour  soulever  un  chœur  mou  et  nonchalant,  il  pourrait  avec 


i 
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avantage  recourir  aux  chironomies  recourbée  ou  même  contractée, 
qui  permettent  des  gestes  plus  démonstratifs  et  plus  entraînants. 
Une  particularité  à  signaler  :  au  début  de  la  deuxième  incise, 
Faciéndum  ou  Pdnem,  est  indiquée  sur  la  première  syllabe  une 
arsis  tmaire  dont  la  vivacité  imprévue  et  l'intensité  sont  de  nature 
à  exciter  les  chanteurs.  Ce  moyen  extrême,  ordiiiairement  dan- 
gereux, peut  être  autorisé;  pour  arriver  au  but,  il  faut  recourir  à 
tous  les  stratagèmes. 

§  6.  —  Sixième  exemple. 
Salve  Regina. 


1.  Sâl-  ve,  Re-  ^-  na,     Ma-  ter  mi-   se-    ri-  côr-  di-   ae  :         Vi- 


^k^z 


f^^Q^ 


ta,  dul-  ce-         do,        et  spes  nô-stra,   sâl-        ve. 


2.  Ad  te 


^^ipg^^^^^^T? 


cla-mà-  mus,        éx-  su-   les   fi-    ii-     i   He-  vae.  3.  Ad  te    su- 


^^^^^^^^trfr^ 


spi-   râ-mus,     ge-mén-tes  et  flén- tes,      in  hac  la-cry-mâ-rum  vâl-lc. 


i.  E-    ia     er-  go,       Ad-vo-  câ-  ta    nô-stra,  11-  los   tu-    os  mi- 


^^^^^==T^^^ 


se-      ri-     côr-  des      ô-     eu-     los         ad   nos    con-  vér-  le. 
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m 


5.  Et  Je-  sum,       be-  ne-  di-  ctum  frû-ctum  véntris    tû-     i. 


-1-^5-F^^^^ 


e: 


nô-     bis        post  hoc     ex-    s(-      li-       um         os-    tén-         de. 


8.  O 


dûl-         cls      V(r-  go  Ma-    rl- 

Fzg-.  68o. 


Nous  appuierons  particulièrement  sur  les  variantes  chirono- 
miques  qui  se  présentent  au  choix  du  directeur, 

1264.  —  /*''  Verset.  —  z'^'  Incise. —  Ondulation  rythmique  mon- 
tante et  descendante;  cependant,  sur  la  syllabe  accentuée  de 
misericôrdiae,  on  peut  faire  si  l'on  veut  une  petite  boucle  arsique 
correspondant  à  l'accent  tonique  et  à  la  légère  élévation  mélodique. 

1265.  —  2'  hicise  :  Vita,  dulcédo.  —  Arsis  ondulée  forte  sur  Vi, 
afin  d'unir  très  intimement,  dans  une  même  ondulation,  ces  deux 
incises  qui  se  répondent.  Cependant  la  force  de  cet  accent  et  l'élan 
mélodique  autorisent,  si  on  le  préfère,  une  arsis  unaire  sur  cette 
syllabe,  encore  que,  nous  l'avons  dit,  nous  n'osions  pas  conseiller 
ordinairement  ce  procédé  : 


miscri-  côr-  di-    ae, 
Fig.  68i. 


V 
Vf-    ta 


mais,  si  le  chœur  est  souple,  flexible,  l'arsis  ondulée  a  toutes  nos 
préférences. 
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1266.  —  Et  spes  uostni.  —  Une  très  douce  arsis  recourbée  sur 
et,  malgré  la  faiblesse  de  ce  mot,  prépare  l'accentuation  plus 
importante  du  mot  nostra  ;  cette  arsis  est  suggérée  par  la  mélodie 
qui  monte  sur  la  syllabe  et. 

Encore  ici  on  pourrait  adopter  la  chironomie  ondulante  : 


dul-  ce 


Ce  geste  continu  favorise  la  liaison  des  mots  ;  le  geste  recourbé 
au  contraire  favorise  l 'arsis  mélodique  montante  qui  se  déclare 
sur  la  syllabe  et.  Chaque  chironomie  a  sa  justification,  sa  valeur, 
disoas  même  son  avantage.  De  nombreuses  mélodies  permettent 
ces  diverses  nuances  ;  notre  chironomie,  grâce  à  sa  souplesse,  peut 
toutes  les  reproduire. 

1267.  —  j'  Verset.  —  Ad  te  siispirâmus.  —  Après  l' arsis  mélo> 
dique  du  début,  ondulation  rythmique  et  reprise  d'arsis  à  l'entrée 
de  l'incise  geméntes. 

1268.  —  /  Verset.  —  Eia  ergo.  —  On  remarquera  l'arsis  unaire 
sur  illos,  et  on  se  reportera  au  5^  exemple  ci-dessus  (p.  740-741), 
chironomie  b),  pour  bien  saisir  notre  pensée  sur  ce  point.  L'arsis 
unaire  peut  être  parfois  utile  et  opportune. 

Néanmoins  la  chironomie  purement  ondulante  a  bien  sa  beauté  : 


2^^^^ 


«dvocà-  ta      n6-  stra,         il-     los 
Fig.  683. 

Sur  le  //-;/  de  convérte,  nous  avons  mis  une  arsis  recourbée,  pour 
souligner  l'accent  tonique.  Rien  n'empêcherait  de  garder  ici  l'on- 
dulation descendante,  comme  nous  avons  fait  sur  le  mot  ostéruie 
du  verset  suivant.  Nous  varions  ici  notre  chironomie  pour  montrer 
que  dans  ces  cas,  et  bien  d'autres,  il  y  a  pleine  liberté. 
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1269.  —  5'  Verset.  —  Et  Jesum.  —  Sur  frûctian,  comme  plus 
haut  sur  advocàta,  on  pourrait  faire  une  légère  arsis  recourbée,  à 
cause  de  la  reprise  de  l'élan  mélodique,  comme  on  a  fait  ci-dessus, 
no  1262,  sur  fdctjis  abus  du  Lauda  Sion. 

1270.  —  S""  Verset.  —  O  dulcis.  —  Sur  Virgo,  renversement 
mélodique  que  l' arsis  chironomique  corrige  très  heureusement. 

§  7.  —  Septième  exemple. 
Antienne  Sandorum  velut  aquilae. 


San-ctô-    rum  vel-     ut     â-    qui-    lae 


in     ci-     vi-    ta-      te     Dô-  mi-     ni 

Fi£.  684 

1271.  —  Avant  d'aborder  la  chironomie  de  pièces  plus  ornées,  il 
est  bon  de  placer  ici  Tantienne  Sanctàriun,  purement  syllabique,  où 
tous  les  ictus  rythmiques  s'appuient  sur  les  accents  toniques,  sauf, 
naturellement,  l'ictus  final  de  chaque  incise.  Après  la  multitude 
d'accents  unaires  arsiques  rencontrés  dans  les  morceaux  analysés 
plus  haut,  il  est  utile  de  montrer  que  les  cantilènes  grégoriennes 
savent,  à  l'occasion,  affirmer  leur  pleine  liberté  sur  ce  point. 

A  signaler  la  régularité  quasi  métrique  de  cette  antienne  : 

a)  chaque  incise  se  compose  de  huit  syllabes, 

h)  tous  les  accents  se  placent,  dans  tous  les  vers,  sur  les 
SAilabes  paires, 

c)  la  chironomie  est  la  même  dans  chaque  incise, 

d)  tous  les  rythmes  sont  juxtaposés. 


i 


In      mé-  di-     o  *  Ecclé-  si-    ae  a-       pé-  ru-     it     os         é-  jus 


=^^^^^^^^^ 


et    impie-  vit     é-  um  D6-      mi-       nus 


spi-       ri-   tu    sa-  pi-  éa-       ti-     ae,  et    in-  tel-  lé-  ctus  : 


S 


stô-  lam  gl6-  ri-         ae  in-       du-     it  é-  um. 


Al-  le-        lu-  ia. 


m 


al-  le-  lu-  ia. 
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§  8.  —  Huitième  exemple. 
Introït  In  medio. 

1272.  —  On  trouvera  dans  nos  Monographies  Grégoriennes,  w  i, 
tableau  m,  ce  même  Introït  avec  la  chironomie,  telle  qu'elle  est 
représentée  dans  le  tableau  hors-texte  ci-contre.  Quelques  perfec- 
tionnements ont  été  apportés  ici  :  la  chironomie  en  certains 
passages  est  plus  mêlée  aux  groupes  de  notes,  et  reproduit  avec 
plus  d'exactitude  les  nuances  intensives  de  la  mélodie. 

Dans  le  texte  de  cette  même  Monographie,  pages  14  à  16,  la 
chironomie  employée  est  expliquée  avec  des  détails  qu'il  est 
inutile  de  reproduire,  après  tous  les  enseignements  qui  précèdent. 

1273.  —  Toutefois  une  simple  explication  au  sujet  de  la  liaison 
des  incises  entre  elles. 

I"  ligne.  —  Pourquoi  une  ondulation  thétique  sur  la  syllabe  a 
de  apéruit? 

Ce  groupe  binaire,  considéré  indépendamment  de  ce  qui  précède, 
est  un  début  arsique  conduisant  à  l'accent  du  mot  apéruit  ;  rien  de 
plus  certain  : 


pi-  ruit 

Fig.  68y 

mais  si  on  l'envisage  dans  l'ensemble  de  la  phrase  et  du  grand 
rythme  (i),  ex, podatus  ne  peut  être  que  la  suite  thétique  de  l'incise 
précéderfte  : 


FF^^^^^ë^î^ 


Ec-  clé-  si-    ae  a-  pé-  ruit 

Fig.  686. 

(i)  Cf.  ci-dessus,  pp.  603-605. 
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ce  qui  est  fort  bien  indiqué  par  l'ondulation  prolongée  d'un 
membre  à  l'autre,  et  favorise  leur  intime  union.  L'ondulation  n'est 
d'ailleurs  autre  chose  ici  que  le  geste  thétique  habituel. 

§  9.  ^  Neuvième  exemple. 

Alléluia.  J.  Ostende. 

1274.  —  Cette  chironomie,  cf.  tableau  hors-texte  ci-contre,  est 
encore  reproduite  de  nos  Monographies  Grégoriennes,  la  deuxième, 
tableau  m,  avec  les  perfectionnements  mentionnés  déjà  dans 
l'introït  In  viédio.  La  mélodie  elle-même  a  été  ramenée  à  la 
version  vaticane. 

Quelques  brèves  observations. 

1275.  —  Osténde.  —  La  première  syllabe  peut  indifféremment 
être  thétique  ou  arsique. 

Si  thétique,  cette  S3ilabe  sera  une  liaison  entre  le  neume  final 
alléluiatique  et  le  verset  : 


^3^^e«=^e 


AUclùia  y.  Os-  tén-de 

Fig,  687. 

Si  arsique,  elle  sera  un  premier  élan  vers  l'accent  tonique 


lÉ^ 


^ 


y.  Os-tén-de 
Fig.  688. 

Le  choix  entre  ces  deux  gestes  dépend  du  directeur,  ainsi  que 
de  la  disposition  et  des  aptitudes  de  son  chœur.  * 

1276.  —  Misericôrdiavi.  —  La  chironomie  de  la  Monographie 
était  la  suivante  sur  la  svllabe  car  : 


miseri-  cor-  di- 

Fig.  68q. 


am 


^^S^^^^^Êg^^^^2^^^è"%g^s^ 


Al-  le- 


^^^^^^^^^^^feg 


Os-tén-  de    nô-        bis  Dô- 


mi-        ne      mi-   se-   ri-        eôr-  di-     ara      tCi- 


SEÎ2S3^^^S^^C=g 


ÊÉîSf^Èg-^iËËggÊ 


et  sa-  lu-  ta-  re    tii- 


^^^^^= 

^^^^^Ê^ 


da  nô- 
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soit  deux  arsis,  dont  la  dernière  contractée.  Sans  doute,  on  peut  se 
rallier  à  cette  interprétation  ;  il  est  bien  préférable,  croyons-nous, 
de  placer  une  thésis  ondulante  sur  ce  groupe  qui,  dans  les 
manuscrits,  est  surmonté  d'un  groupe  liquescent  : 


^^^^^^^ 


miseri-  cor-  di-     am 

Fiç.  6ço. 

La  liquescence  s'allie  mal  à  une  arsis  contractée,  qui  a  presque 
toujours  un  caractère  fort  et  énergique.  La  mélodie  se  prête  aussi 
très  bien  à  cette  interprétation,  car  le  ré  est  la  première  retombée 
de  l'élan  do-mi. 

On  voit,  par  ce  dernier  exemple,  que  le  recours  à  la  notation 
neumatique  peut,  en  certains  cas,  être  très  utile  pour  la  fixation 
de  la  chironomie.  Les  manuscrits  avec  signes  rythmiques  et 
expressifs  doivent  surtout  être  consultés. 

§  10.  —  Dixième  et  onzième  exemples. 
Les  deux  Offertoires  Jubilate. 

1277.  ^  Nous  pourrions  multiplier  les  exemples;  mais  ce  serait 
pour  répéter  toujours  les  mêmes  observations.  Les  longues 
analyses  qui  précèdent  suffisent,  croyons-nous,  et  nous  pouvons 
nous  en  tenir  là.  Nous  nous  contenterons  de  donner  la  chironomie 
des  deux  beaux  offertoires  Jubilate,  des  deux  dimanches  qui 
suivent  l'Epiphanie  :  Jubilate  ûeo  omnis  terra,  et  Jubildte  Deo 
univérsa  terra. 

On  les  trouvera,  en  tableaux  hors-texte,  à  la  fin  de  ce  chapitre, 
après  la  page  750. 

Encore  tenons-nous  à  faire  remarquer  que,  sur  plusieurs  points, 
la  chironomie  que  nous  proposons  pourrait  être  légèrement 
modifiée.  Nous  donnons  notre  interprétation,  rien  de  plus  ;  libre  à 
chacun  de  suivre  la  sienne,  pourvu  qu'elle  soit  fondée  sur  des 
raisons  sérieuses.  Et  il  nous  plaît,  en  terminant,  d'affirmer  une  fois 
encore  la  grande  liberté  laissée  au  maître  de  chœur. 
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CONCLUSION. 

1278.  —  Nous  terminerons  par  quelques  lignes  qui  résumeront 
les  enseignements  contenus  dans  le  présent  chapitre  et,  en  somme, 
dans  tout  le  Noinhj-e  vinsicaî  grégoTieii. 

La  chironomie  bien  comprise  n'est  point  une  affaire  d'improvi- 
sation; bien  loin  de  là  :  elle  doit  être  soigneusement  préparée,  et 
jusque  dans  les  plus  petits  détails  ;  car  elle  est  l'expression  vivante 
de  toutes  les  beautés  de  la  mélodie. 

1279.  —  Elle  repose  tout  d'abord  sur  une  science  parfaite  de  la 
composition  grégorienne. 

Sans  cette  science,  le  directeur  est  exposé  à  ne  tracer,  dcAant 
ses  chanteurs  troublés,  déconcertés,  que  des  gestes  bizarres,  gro- 
tesques souvent,  vides  de  sens,  crochets,  cercles,  triangles,  etc. 
etc.,  sans  relation  ni  avec  les  paroles  ni  avec  les  mélodies,  ou 
même  en  contradiction  manifeste  avec  les  unes  et  les  autres. 

Avec  elle,  au  contraire,  une  conduite  intelligente,  artistique, 
pieuse  d'un  chœur  est  presque  assurée.  Il  importe,  en  effet,  pour 
le  choix  des  gestes,  de  savoir  : 

les  cas  oCi  la  prééminence  delà  musique  sur  les  paroles  s'affirme 
décidément  ; 

les  cas  où,  au  contraire,  le  texte  domine  la  mélodie; 

les  cas  enfin  où  une  transaction  s'établit  entre  la  mélodie  et  le 
texte. 

Sans  cette  connaissance,  rien  ne  peut  réussir  ;  toute  direction 
sera  entachée  de  maladresse  et  de  gaucherie;  adieu  l'art,  adieu  la 
prière. 

1280.  —  Toutefois  cela  ne  suffit  pas. 

Affaire  de  science,  la  chironomie  est,  plus  encore  peut-être, 
affaire  de  goût,  de  bon  goût  et  d'art.  Or  le  discernement  esthé- 
tique, fin  et  délicat,  ne  s'acquiert,  dans  un  sujet  apte  à  le  recevoir 
—  et,  ici,  il  y  a  autant  de  degrés  que  d'individus  —  que  lente- 
ment, par  l'étude  personnelle,  par  l'expérience  pratique  et  plus 
encore  par  les  avis  et  les  leçons  d'un  maître,  vraiment  artiste, 
vieux  routier  s'il  est  possible  —  il  y  en  a  de  jeunes  —  pénétré 
lui-même  de  la  science  et  de  l'esprit  hiératique  de  nos  saintes 
cantilènes. 
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Conseil  important  :  fuir  avant  tout  le  professeur,  même  artiste, 
qui,  d'emblée,  sans  étude  préalable,  et  de  par  son  propre  génie, 
ne  doutant  de  rien,  prétend  trouver  en  lui-même  et  dans  ses  seules 
études  musicales  modernes  la  clé  de  l'interprétation  rj'^thmique  et 
chironomique  de  cet  art  antique,  presque  aussi  vieux  que  le 
christianisme  lui-même  !  Celui  qui  écrit  ces  lignes  sait,  par 
expérience  personnelle,  qu'il  faut  savoir  au  besoin  se  dépouiller 
de  ses  propres  idées,  des  idées  prises  à  l'école,  pour  entrer  dans  la 
pensée  des  siècles  grégoriens.  A  cette  condition  seulement,  on 
arrivera  à  une  intelligence  parfaite  et  à  une  interprétation  fine  et 
relevée. 

1281.  —  Bien  loin  de  nous  la  pensée  de  couper  les  ailes  au  génie. 
Le  vrai  génie  consiste,  dans  l'espèce,  à  se  laisser  tout  d'abord 
guider  par  l'œuvre  qu'il  s'agit  de  traduire,  à  embrasser  en  toute 
vérité  la  pensée  ancienne,  à  ne  laisser  échapper  aucune  des 
nuances,  expressions,  mouvements  indiqués  dans  les  manuscrits; 
tout  cela  doit  se  refléter,  plein  de  vie,  dans  l'attitude,  dans  les 
gestes  du  chef  de  chœur,  et  jusque  dans  la  flamme  de  son  regard. 

1282.  —  Est-ce  à  dire  qu'il  ne  puisse  jamais  se  confier  en  sa 
propre  inspiration  ? 

Non,  certes  :  dans  cette  interprétation  objective  que  nous 
recommandons  avec  instance,  il  va,  sans  sortir  de  l'esprit  primitif 
grégorien,  une  marge  très  large  pour  une  infinie  variété  de 
nuances,  d'expressions  et,  par  suite,  de  directions  chironomiques. 

Souvent  même,  au  moment  de  l'exécution,  surtout  en  face  d'un 
chœur  habile  et  bien  formé,  des  éclairs  jaillissent  sur  les  pièces 
musicales,  les  illuminent  et  permettent  une  pénétration  plus  intime 
de  leur  tour  primitif  et  de  leur  vraie  beauté. 

Cependant,  toujours  le  fond  doit  demeurer  ;  même  dans  ces  cas, 
le  chef  de  chœur  ne  doit  jamais  sacrifier  au  goût  moderne  ;  la 
modération,  la  souplesse,  la  simplicité,  la  suavité  de  l'art  antique 
grégorien  doit  toujours  dominer. 

1283.  —  Si  le  directeur  remplit  ces  conditions,  nous  voulons  dire  : 
s'il  a  la  science, 

s'il  est  artiste, 

s'il  soumet  ses  inspirations  personnelles  à  l'antique  esprit 
grégorien, 
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il  arrivera,  avec  un  chœur  bien  formé,  à  une  exécution  parfaite, 
il  aura  atteint  son  but  ;  il  aura  prouvé  que  le  chant  grégorien, 
art  parfait,  est  la  plus  belle  des  prières,  et  la  plus  noble  des 
louanges  vocales  que  l'homme  puisse  offrir  au  .Seigneur. 

Alors  se  réaliseront  à  la  lettre  les  magnifiques  paroles  de 
S.  Jean  Chrysostome  dans  son  commentaire  du  Ps.  xlf  : 

«  Nihil  animam  ita  erigit,  ipsi  alas  addit,  a  terra  libérât, 
a  vinculis  corporis  exsolvit,  ad  amoreni  sapientiae  excitât,  et 
despectum  reriini  terrenarurn  docet,  ut  modulatio  catitus,  et  canticuni 
divinum  numéro  compositum  ». 

«  O'jokv  o'jTw;  àvis-TY.c-',  'j;'jy->,v,  xal  -Tépoi,  xal  r?,ç  */■?,<;  à-a^XaTTE',, 
xai.  Twv  Toù  TwjjiaTCiç  à— oÀùs;,  o£7iji.wv,  xal  ct'.ÀOTO'iérv  — oier,  xal  TiâvTwv 
xaTaysXâv  twv  p!,ci)T'.x(ov,  wç  jj-sâoç  T'jjji'iwvîaç,  xal  g-jOuÔ)  o-jvxe ijjievov 
ôeîbv  àcjj.a.  » 
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APPENDICE  AU   CHAP.   IV,  ART.   IV. 


TEXTES  DES  AUTEURS  ANCIENS 
RELATIFS  AUX  MOTS  HÉBREUX. 

Nous  réunissons  dans  cet  Appendice,  pour  la  facilité  de  la  documentation, 
les  différents  textes  des  auteurs  du  Moyen-Age,  tant  grammairiens  qu'écrivains 
ecclésiastiques,  relatifs  aux  mots  hébreux  (Cf.  Chap.  iv,  art.  iv,  p.  128-136), 
Nous  les  classerons  par  époque,  en  renvoyant  aux  ouvrages  de  Keil, 
Grammatici  latini^  et  de  Schoell,  De  accentu  linguae  Intinae. 

IV^  s.  après  J.  C. 

A.  —  Diomède. 

«  Accentus  in  integris  dictionibus  observantur,  in  peregrinis 
autem  verbis  et  in  barbaris  nominibus,  maxime  in  interjectionibus 
nulli  certi  sunt.  In  bis  enim  maxime  accentuum  lex  certa  esse 
non  potest,  cum  sit  absurdum  a  turbato  tenons  exigere  rationem». 

Art.  gramm.  lib.  II  (Keil,  vol.  l,  p.  433,  31.  —  Schoell, 
p.  197,  CLXV) 

B.  —  Donat. 

Maître  de  S.  Jérôme,  2"  moitié  du  1V"=  siècle;  répète  Diomède  ou  vice 
versa. 

I"  TEXTE   DE    UONAT. 

«  Accentus  in  integris  dictionibus  observantur,  in  interjectio- 
nibus et  in  peregrinis  verbis  et  in  barbaris  nominibus  nulli  certi 
sunt  >. 

Ars gramm.  i,  4  (Keil,  vol.  iv,  p.  371,  24.  —  SCHOELL,  p.  197, 
CLXV'') 

2*   TEXTE   DE   DONAT. 

t  Accentus  in  interjectionibus  certi  esse  nen  possunt,  ut  fere 
in  aliis  vocibus  quas  inconditas  invenimus  ». 
Ibid.  Il,  17  (Keil,  vol.  iv,  p.  392,  2.  —  ScHOELL,p,  197,  clxv^). 
Cette   expression    «  inconditas  >    se   rapporte   évidemment   aux  mots 
<  peregrinis  et  barbaris  ». 

Ce  texte  a  été  commenté  pendant  tout  le  Moyen-Age.  Voir  ci-dessous 
les  textes  I,  J,  K,  L. 


754  APPENDICE. 

C.  —  Dosithée. 

Même  texte  que  le  précédent,  de  Donat.  (Keil,  vol.  vu,  p.  424,  14.  — 
SCHOELL,  p.  197,  CLXV^). 

D.  —  Sergius  (vel  Servius.) 

i  Aetatis  incertae  >,  disent  Fabricius  et  Edon.  —  C'est  un  commentateur 
de  Donat,  on  peut  donc  mettre  son  témoignage  ici. 

«  Scire  autem  debemus  quod  nullum  barbarum  nomen  vel 
verbum  aliquod  peregrinum  nec  interjectio  certum  poterunt 
accentum  tenere.  Nam  in  barbaricis  nominibus  nuUa  sui  ratione 
sunt,  sed  quali  volumus,  sane  non  aspero,  proferamus  accentu. 
Graeca  autem  suis  accentibus  pronuntianda  esse  noscamus  >. 

/;/  Donatujn.  De  accentibus  (Keil,  vol.  i\',  p.  483,  29.  — 
SCHOELL,  p.  198,  CLXV). 

V«  Siècle. 

E.  —  Cledonius. 

Grammairien,  enseigne  à  Constantinople,  au  v=  siècle  d'après  Ulysse 
Chevalier  (Cf.  sur  son  âge  Keil,  vol.  \',  p.  8,  qui  le  met  <L  probabiliter  >  au 
v^  siècle).  Commente  Donat. 

«  Accentus  in  Romanis  verbis  et  in  regularibus  quaerere 
debemus.  Peregrina  nomina,  quae  sunt  barbara,  vel  interjectiones, 
quae  ex  affectu  animi  nascuntur,  accentus  habere  non  possunt, 
(ut)  heus,  heu  ». 

Ars.  De  accentilnts  (Keil,  vol.  v,  p.  33,  17.  —  Schoell,  p.  198, 

CLXV''). 

VP  Siècle. 

F.  —  Ppiseien. 

Professe  à  Constantinople,  début  du  vi<=  s. 

«  Sed  in  interjectionibus  et  in  peregrinis  verbis  et  in  barbaris 
nominibus,  nulli  certi  sunt  accentus,  ideoque  in  potestate  unius- 
cujusque  consistit,  ut,  quomodo  necessarium  viderit,  sic  in  métro 
ponat  >. 

De  accentilnts  liber  (Keil,  vol.  m,  p.  520,  23.  —  Schoell, 
p.  198,  CLXV). 

Keil,  ibid.,  préface,  p.  400-401,  pense  que  ce  traité  De  accentibus  n'est 
probablement  pas  de  Priscien,  qu'il  n'est  pas  digne  de  lui..^ ;  il  le  croit  écrit 
plutôt  au  vin'^  siècle. 
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G.  —  Eutyehès. 

Eutychès  (d'après  Prompsault,  Grammaire  latine^  p.  991)  dit  au  contraire 
que  <  tout  mot  grec  ou  barbare  conserve  chez  les  Romains  son  accent,  tant 
pour  les  voyelles  que  pour  les  consonnes  ). 

Nous  avons  en  vain  cherché  ce  texte  dans  Keil,  vol.  v,  p.  442-489,  et 
dans  Putsch. 

VIP  Siècle. 

H.  ^  Saint  Isidore. 

Nous  n'avons  rien  trouvé  dans  S.  Isidore  sur  l'accentuation  des  mots 
hébreux.  Mais  Prompsault  nous  dit  {op.  cit.  p.  992)  que  comme  Cledonius, 
Sergius  et  Donat,  il  «  n'attribue  aucun  accent  déterminé  aux  mots  hébreux  », 
et  que  cela  n'a  rien  d'étonnant,  puisque  <<  ces  grammairiens,  conservateurs 
fidèles  des  traditions  anciennes,  ne  faisaient  que  répéter  ce  qui  avait  été 
enseigné  à  une  époque  où  la  langue  hébraïque  n'était  pas  connue,  et  ne 
fournissait  encore  aucun  mot  à  la  littérature  latine  ». 

I.  —  Julien  de  Tolède. 

Grammairien. 

<  Accentus  interjectionibus  certi  esse  non  possunt,  ut  fere  in 
aliis  vocibus,  quas  inconditas  invenimus.  Quomodo?  Sicut  in 
peregrinis  verbis,  aut  in  barbaris  nominibus  accentus  certi  non 
sunt,  ita  et  in  interjectionibus  >. 

De  interjectiotie  ;^Keil-Hagen,  Anecdota  helveiica,  p.  CCXVIII, 
26).  —  .ScHOELL,  p.  199,  renvoie  à  ce  texte,  sans  le  citer. 

J.  —  Aptigraphum  Bernense. 

Traité  de  grammaire. 

«  In  interjectionibus  et  in  peregrinis  verbis  et  in  barbaris 
nominibus  certi  sunt  accentus,  an  non?  Non.  Quid  ibi  faciendum 
est.^  In  potestate  uniuscujusque  consistit.  Quomodo?  Ut,  cum 
necessaria  fuerint,  ita  in  metrica  ponantur  ratione  >. 

(Keil-Hagen,  /.  c,  en  note.  —  Schoell  le  cite  p.  198,  aLKY*"). 

K.  —  Commentum  Einsidlense. 

<  Nullus  accentus  certus  est  in  interjectione.  Ut  fere  in  aliis 
vocibus  i.  in  aliis  partibus,  quia  quaeque  gens  suas  habet 
interjectiones,  quae  in  aliam  linguam  transferri  non  possunt. 
Unde  <  racha  >  interjectio  Hebraea  ab  evangelista  in  alia  lingua 
exprimi  non  potuit.  Nihil  autem  dififert,  utrum  «  papaé  >  accentu 
in  fine  posito  dicatur,  an  in  paenultimo  «  pâpae  >.  Similiter 
in   ceteris.   «  Papae  »  interjectio   est   admirantis,  inde  <  papa  î> 
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admirabilis.  Quas  voces  i.  interjectiones  inconditas  invenimus 
i.  informatas.  Incondita  res  dicitur  informata,  quae  nullam  formara 
nullamque  conditionem  habet  >. 

/«  Donati  artem  viajorem.  De  mterjectione.  (Keil-Hagen, 
Anecdota  helvetica,  p.  266,  9.  —  Schoell,  p.  199,  clxvp). 

X^  Siècle. 

L.  —  S.  Rémi  d'Auxerre  (t  908). 

(Texte  de  Donat.  Keil,  vol.  iv,  p.  392,  2)  :  «  Accentus  in 
interjectionibus  certi  esse  non  possunt  ut  fere  in  aliis  vocibus 
quas  inconditas  invenimus  ». 

(Commentaire)  :  <L  In  aliis  vocibus  i.  in  aliis  partibus  sive 
dictionibus  s.  barbaris  et  peregrinis  quae  incondite  dicuntur 
i.  incomposite,  quia  illorum  régulas  vel  accentus  ignoramus  : 
«  fere  >  autem  dicit,  quia  quorum  noticiam  habemus,  ut  cristtts, 
scimus  quem  accentum  habeant  ;  vel  aliter  :  nuUus  accentus  cer- 
tus  est  in  interjectione...  >. 

La  suite  comme  ci-dessus,  au  texte  précédent. 

/;/  Donati  artein  Co»ifnent.  (Keil-Hagen,  Anecdota  helvetica, 
p.  CXI.  —  Schoell,  p.  199,  clxv^). 

Auteurs  des  XII%  XIII^  s.,  etc. 

M.  —  Frère  Paul,  XIP  siècle. 

Sur  la  personne  et  les  œuvres  du  frère  Paul,  Prompsault  {op.  cit.  p.  1041) 
nous  donne  les  renseignements  suivants  :  «  Fratris  Pauli  monachi  camaldu- 
lensis  commentarius  in  Priscianum  et  Donatum.  —  Ejusdem  introductionis  in 
notitiam  versificandi  (Ms.  Bibl.  roy.  n°  7517)  >. 

«  Paul,  moine  camaldule,  sans  doute  italien,  qui  a  vécu  au  xir  siècle...  », 
dit  de  son  côté  Thurot,  Notices...,  p.  24. 

«  Les  mots  barbares  sont  accentués  à  la  fin,  dit  le  frère  Paul,  en  parlant 
des  mots  terminés  par  h.  Il  parle  encore  des  mots  barbares  accentués  à  la  fin, 
en  traitant  de  la  finale  en  b,  gow  l  ».  C'est  ainsi  que  Prompsault  {op.  cit.  p.  992) 
résume  son  enseignement,  sans  rien  dire  de  plus. 

N.  —  Anonyme  eistepcien,  XIP  s. 

Voici  un  autre  texte  du  xii^  s.,  mais  cistercien;  il  se  trouve  dans  un 
manuscrit  anonyme  (Montpellier,  322),  à  l'usage  des  moines  de  Citeaux  : 

<L  Omnes  dictiones  que  terminantur  in  b,  g,  h,  j',  x,  in  fine 
accentantur,  ut  Beelzebub,  Oreb,  Falcg,  Magog,  Joseph,  Booz.  Et 
omnes  barbare  dictiones  que  non  declinantur,  in  fine  accentantur, 
ut  Caïn,  Abel...  Et  omnes  dictiones  barbare  que  non  ex  toto 
declinantur,  ut  Adam,  Ade,  Abraham,  Abrahe,  Ihesus,  Ihesu  ». 

Cf  Thurot,  Notices,  p.  400,  note  3,  et  p.  25. 
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Même  règle  dans  le  ms.  11277  de  la  Bibl.  nat.  de  Paris,  manuscrit  du 
xiv^  s.,  mais  ne  contenant  que  des  ouvrages  antérieurs  au  xiii«  (Cf.  Thurot, 
Notices^  p.  400,  note,  et  p.  13). 

0.  —  Alexandre  de  Villedieu.  XIII*  s. 

«  Originaire  de  \'illedieu  en  Normandie,  mort  chanoine  de  S.  André 
d'A\Tanches,  vivait  au  commencement  du  xiir  siècle  »,  dit  Thurot,  Notices..., 
p.  98  ;  cf.  aussi  pages  2,  28  sqq.  et  400. 

Auteur  d'un  Doctrinal  qui  fut  célèbre  dans  tout  le  Moyen-Age.  Un  article 
de  M.  L.  Delisle.  {Bibliothèque  des  Chartes.,  T.  LV,  1894,  p.  488)  signale  avec 
éloge  :  Das  Doctrinale  des  Alexandcr  de  Villa  Dei.,  Kritisch-exegetische 
Aîtsgabe  mit  Einleitung.  VerzeicJiniss  der  Handschriften  und  Driicke  nebst 
Registern  (Berlin,  A.  Hofmann,  1893,  in-8''  de  Xxiii-CCCLX  et  211  p.),  par 
le  D"^  DiETRiCH  Reichling,  professeur  au  gymnase  de  Heiligenstadt  : 
Description  de  250  mss.  et  de  296  éditions  du  Doctri7ial.  Ce  volume  forme  le 
tome  XII''  des  Alonumenta  Gcrvianiae  paedagogica. 

Le  passage  du  Doctrinal  qui  concerne  les  mots  hébreux  ayant  été  cité  en 
entier  dans  le  texte  du  chap.  iv,  p.  130,  il  n'y  a  pas  lieu  de  le  reproduire  ici. 

P.  —  «  Grammaticale  >  de  Montpellier,  XIV*  s. 

Anonyme.  —  Poème  sur  l'orthographe,  l'étymologie  et  la  prosodie, 
contenu  dans  un  ms.  de  la  Bibliothèque  de  la  Faculté  de  médecine  de  Mont- 
pellier, H.  326,  f"  16,  du  fonds  de  Clairvaux.  Il  fut  terminé  en  1337,  d'après 
Thurot  {Notices.,  p.  49).  Stephen  Morelot  a  publié  le  passage  sur  l'accent 
dans  la  Revue  de  PEnseigncnient  Chrétien.,  t.  I,  1851,  p.  242. 

Cet  auteur  suit  Alexandre  de  Villedieu  ;  au  \ers  80,  il  dit  : 

«  Non  declinata  vox  barbara  fine  levatur. 
Cum  declinatur  ut  lîarbara,  sic  acuatur. 
V'ult  acui  fine,  partim  \ariata  latine. 
Si  sibi  plus  gTeca  datur  quam  forma  latina, 
•  Flexa  modo  nostro  penitus  sit  more  latino. 

'à\ya.\.  Jacob  et  Moyses,  Abraani.,  Judas  tibi  testes. 

Sic  quoque  deprimitury?^^<;?,  quandoque  levatur. 

Illud  idem  greca  servabunt  et  notha  dicta  : 

Ut  cephas.,  archos,  acephalus  çX  patriarcha. 

Barbara  vox  el  et  on  rectos  acuit,  reliquos  non. 

Ut  Michaél,  Salomân  :  Michaélis  die,  Sahviônis  ».     ' 
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TEXTES  DES  ANCIENS  AUTEURS  LATINS 
SUR  LA  NATURE  DE  L'ACCENT. 

I.  AUTEURS  DE  L'ÉPOQUE  CLASSIOUE. 

TOUS   EN   FAVEUR   DE   L'ACUITÉ   SEl'LE. 

A.  —  Varron. 

Né  en  ii6,  mort  en  27. 

Paul  Lejay,  dans  son  très  intéressant  article  de  la  Revut  Critique  ('), 
dit  :  «  Nous  ne  connaissons  sa  doctrine  que  par  le  pseudo-Sergius  (Keil,  vol.  iv, 
p.  525,  21;  531,  10;  532,  16).  Il  ne  peut  y  avoir  de  doute  sur  le  sens  de  ses 
affirmations  ;  mais  comme  l'on  peut  contester  l'authenticitf^  du  texte,  je  préfère 
ne  pas  insister  >.  Par  suite,  Lejay  ne  se  sert  pas  de  Varrtm. 

Vendryes,  Recherches... ^y-  22,  s'en  sert  et  le  cite.  Aprr.s  iivoir  cité  Nigidius 
comme  favorable  à  l'accent  musical,  il  ajoute  en  note  de  la  p.  25  :  {  Le  témoi- 
gnage de  Nigidius  est  si  bien  d'accord  avec  celui  de  Varron  «ju 'il  est  impossible 
d'écarter  à  priori  ce  dernier,  comme  le  fait  M.  Seelman  :-. 

jer  XEXTE  DE  Varron. 

«.  In  accentu  materia,  locus  et  nature  prosodib,'-,  brevissime 
comprehensa  sunt.  Nam  materia  esse  osttnditur  vox,  et  ea  quidem 
qua  verba  possunt  sonare,  id  est  scriptilis  ;  locus  auiem  syllaba, 
quoniam  haec  propria  verbi  pars  est,  quae  recipit  accentum. 
Natura  vero  prosodiae  in  eo  est.,  quod  aui  sursum  est  auf^deor- 
sum  :  nam  in  vocis  aliitudine  omnino  speciaïur,  adeo  ut.,  si  o/nnes 
syllabae  pari  fastigio  vocis  enuntientur.,  prusodia  sir  nulla.  Scire 
autem  oportet  vocem,  sicut  omne  corpus,  ires  habere  distantias  : 
longitudinem,  altitudinem,  crassitudinem.  Longitudineni  tempore 
ac  syllabis  metimur  ;  nam  et  quantum  temporis  enuntiandis  verbis 
teratur,  et  quanto  numéro  modoque  syllabarun»  unumquodque  sit 
verbum,  plurimum  refert.  Ab  altitudiiit  ipliitudinem  dit  Keii-) 
disrernit  accenius.,  cuni  pars  verbi  aut  iu-  gravr  depriinitur  aut 
sublimatur  in  acutuni.  Crassitudo  autem  in  spirim  rst...  ». 

Apud  Sergium,  De  accetitibus   (Keil,    \>A.  iv.  p.  525,  18.  — 
SCKOELL,  p.  75,  III,  et  p.  73,  ii-^). 

(')  Revue  Critique,  1897.  Nouv.  Sér.  t.  43,  p.  291,  sq.  Coniptc-rcndu  de  l'ouvrage 
ée  W.  M.  LiNDSAY,  The  Latin  Language ;  an  historical  accomit  0/  J.ofiii  sounds,  stem: 
and  flexions. 
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<i  Les  phrases  soulignées,  dit  Vendryes,  p.  22,  attestent  d'une  façon 
péremptoire  le  caractère  musical  de  l'accent  latin,  et  il  n'y  a  rien  dans  les 
autres  qui  parle  en  faveur  d'une  intensité  ». 

La  comparaison  qivi  s'efforce  de  retrouver  dans  le  mot  les  trois  dimensions 
des  corps  est  traitée  cie  subtilité  avec  raison  par  H.  Weil  et  L.  Benloew 
{TIiéo7-ie géncrale.  p.  3,  en  note).  Priscien  la  donne  aussi  (Keil,  vol.  il,  p.  6,  19 
et  vol.  III,  p.  510,  9),  de  même  que  Servius  {De  accentibus,  §  8,  Anal.  Vindob.). 
Mais  il  reste  que  la  hr*nteur  (ou  acuité)  et  la  gravité  des  sons  sont  la  marque 
des  accents. 

2^  TEXTK    f>K    VaKKON. 

<  Arut;>  e\;ilior  et  brevior  et  omni  modo  minor  est  quara  gravis, 
ut  est  tficile  ex  inusica  cognoscere^  cujus  imago prosodia ;*  n3.nï 
et  cith.'ini  omnique  psalterio  quo  quaeque  chorda  acutior,  eo 
exilior,  er  tibia  tanto  est  voce  acutiore,  quanto  cavo  angustiore, 
adeo  ut  <:omiculo  aut  po;xpuxî«i>  (bomborio  dit  Keil)  addito 
gTfivior  rt  (Idatur,  quod  crassior  exit  in  aéra.  Brevitatem  quoque 
acutM<-  vocis  in  isdem  organis  animadvertere  licebit,  siquidem 
pulsii  olii^rd.irum  citius  acuta  transvolat,  gravis  autem  diutius 
nuribns  iruuioratur.  Etiam  ipsae  chordae  quae  crassius  sonant, 
longiores  videntur,  quia  laxius  tenduntur:  item  in  fistula  duo 
calami  brevissimi,  qui  acutissimae  vocis  ;  tibiae  quoque  acutiores 
quae  breviores,  et  his  foramina  quam  sunt  ori  proxima  et  brevioris 
Mcris  rnotiin.  persentiscunt,  tam  vocem  reddunt  acutam  *.  Sic  in 
loqueutium  legentiumque  voce,  ubi  sunt  prosodiae  velut  quae- 
dam  starnina  (cordes  d'instrument),  acuta  tenuior  est  quam  gravis 
et  brevis  adeo,  ut  non  longius  quain  per  tinatn  syllabam,  quin 
inimo  -per  unuvi  teinpus  protrahatur  (')  ;  cum  gravis,  quo  uberior 
et  tardior  est,  diutius  in  verbo  moretur  et  junctim  quamvis  in 
uuiJtis  syllabis  résidât.  Quocirca  graves  sunt  numéro  plures,  pau- 
ciores  .-jciitae,  flexae  rarissimae  >  (-). 

Apiid  Sergium,  De  Accentibtis  (KEIL,  vol.  iv,  p.  531,  23.  — 

Sf  HfOKI.L.  p.  82,    XXI). 

Tout  ce.  que  noit>  :iv.tris  mis  entre  deux  *  est  ainsi  résumé  par  MM.  Weil 
et  Benloew,  p.  10,  eu  note  :  «  En  effet  un  son  aigu  passe  vite,  un  son  grave 
reste  plus  longtemps  <l;uis  l'oreille.  Les  cordes  d'une  lyre  rendent  un  son 
d'autant  plus  aigu  qu'elles  sont  plus  minces  et  raccourcies  par  une  plus  forte 
tension.  Un<*  tlÛTe*esi  d'autant  plus  aiguë  qu'elle  est  plus  étroite  et  plus 
courte  ».  , 

(')  Allusiou  au  .;ir.-..iiirlc  V   (Note  de  Vendrjes,  p.  24). 

(')  «  Ce  même  cnsciyru ment  se  retrouve  chez  Cicéron  (.Or.,  xviii,  58),  chez 
MartianusCapc-lta  (Evssenhardt,  p.  65,  24)  :  «  Duos  autem  acutos  aut  inflexos  habere 
nunquam  pote.st  |  vox],  j^nivis  vero  saepe  )>,  et  chez  Pompeius  (Keil,  v,  p.  126,  24), 
suivant  lequel  l'accent  tjravc  «  non  sibi  specialem  vindicat  partem,  non  habet  propriatn  ». 
(Note  de  \'en<hy.s.  p.  j^). 
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Vendryes,  p.  23,  donne  le  commentaire  suivant  du  texte  que  nous  venons 
de  citer  :  ^i  C'est  encore  d'un  accent  musical  qu'il  est  question  dans  le  curieux 
passage  où  Varron  explique  pourquoi  la  partie  aiguë  d'un  mot  est  plus  courte 
que  la  partie  grave,  en  d'autres  termes  pourquoi  il  n'y  a  qu'une  syllabe  accen- 
tuée (parfois  même  moins  d'une  syllabe),  tandis  qu'il  peut  y  avoir  un  grand 
nombre  de  syllabes  non  accentuées  ;  les  raisons  qu'il  donne  sont  puériles,  mais 
les  métaphores  qu'il  tire  de  la  musique  et  les  comparaisons  avec  les  instru- 
ments prouvent  surabondamment  qu'à  son  époque  l'accent  latin  était  musical  >. 

3e  TEXTE  DE  Varron. 

Ce  passage  dans  Sergius  est  très  long  ;  il  suffit  à  notre  but  d'en  citer 
quelques  lignes,  celles  qui  ont  été  choisies  par  Vendryes. 

<  C'est  encore  du  caractère  musical  de  l'accent,  dit  celui-ci,  p.  22-23,  qu'il 
est  question  dans  le  fameux  passage,  si  souvent  cité,  où  Sergius  parle  d'après 
Varron  de  la  prosodia  »udia.  On  n'essaiera  pas  ici  d'éclaircir  cette  question 
obscure,  sur  laquelle  les  esprits  les  plus  sagaces  se  sont  en  vain  exercés; 
il  semble  que  les  grammairiens  latins  eux-mêmes  n'aient  pas  très  bien  saisi  la 
pensée  de  Varron,  qui  d'ailleurs  avait  emprunté  sa  théorie  aux  Grecs.  En  tout 
cas,  ce  qui  paraît  sûr,  c'est  que  la  prosodia  média  se  rapportait  à  un  accent 
musical  et  non  à  un  accent  d'intensité  : 

<  Prosodia  média,  dit  Sergius,  quae  inter  duas  quasi  limes  est, 
quod  gravioris  quam  acutioris  similior  est,  in  inferioris  potius 
quam  superioris  numerum  relegatur  i>  ;  et  ailleurs  :  <  sic  inter 
i)nam  summainquc  vocem  esse  mediani,  ibique  cjuam  quaerimus 
prosodiam  >. 

Apud  Sergium,  De  accentibus  (Keil,  vol.  iv,  p.  529,  15.  — 

SCHOELL,  p.  79,  XIX.  —  Cf.  WeIL  ET  BEXLOEW,  p.  13). 

On  peut  voir  encore  Schoell,  p.  88,  xxxvi  :  <  Prosodiam  ibi  esse  dtci- 
mus,  ubi  aut  sursum  est  aut  deorsum  >,  et  p.  91,  XLVii. 

B.  —  Nigidius  Figulus. 

Contemporain  de  Varron,  ami  de  Cicéron. 

Lejay  et  Vendryes  se  servent  de  ce  témoignage. 

Voici  ce  que  dit  Lejay  :  <  Un  document  plus  important  (que  celui  de 
Varron)  nous  a  été  conservé  par  Aulu-Gelle.  Il  nous  rapporte  qu'un  polygraphe 
de  la  même  époque  (que  Varron),  Nigidius  Figulus,  voulait  distinguer  par 
l'accentuation  le  génitif  Valéri  du  vocatif  Vd/eri,  et  il  ajoutait  cette  explica- 
tion :  "  Nam  interrogandi  (casu)  [le  génitif],  secunda  syllaba  superiore  totwst 
(tono  est)  quam  prima,  deinde  novissima  deicitur;  at  in  casu  vocandi  smnmo 
totiost  (tono  est)  prima,  deinde  gradatim  descendunt  "  (').  Dans  ce  passage,  il 
n'est  pas  question  de  la  nature  de  l'accent.  C'est  par  manière  d'explication  et 
pour  bien  faire  comprendre  sa  doctrine,  que  Nigidius  décrit  la  voix  se  posant 
en  haut  sur  l'aigu  et  descendant  ensuite  vers  le  grave.  Que  le  précepte  soit, 

(")  Weil  et  Benloew  citent  ce  texte  «  gradatim  descendunt  ï>  en  faveur  de  l'accent 
moyen.  Cf.  p.  14.  —  Voir  ce  qu'ils  disent,  p.  61,  du  texte  de  Nigidius. 
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ou  non,  arbitraire,  peu  importe  ;  cette  description  ne  rentre  pas  dans  le  système 
défendu  et  n'en  a  que  plus  de  valeur,  l'àh-riy  avec  sa  finale  longue,  présente 
d'ailleurs  une  accentuation  impossible  en  grec  ». 

\^oici  du  reste  le  texte  complet  d'Aulu-GelIe  : 

«  P.  Nigidii  verba  sunt  ex  commentariorum  g'rammaticorum 
vicesimo  quarto,  hominis  in  disciplinis  doctrinarum  omnium 
praecellentis  :  Deïjidc,  inquit,  voculatio  (')  qui  poterit  serz'ari,  si 
7ion  sciefiius  itt  nominibus^  ut  Valeri,  utrum  interrogandi  sint  an 
vocandi?  Nam  interrogandi  secunda  syllaba  superiore  tonost, 
quain  prima,  deiitde  novissima  deicitur;  at  in  casti  vocandi 
suintno  tonost  prima,  deittde  gradatim  desceftdunt.  Sic  quidem 
Nigidius  dici  praecipit  ;  sed  si  quis  nunc  Valerium  appellans  in 
casu  vocandi  secundum  id  praeceptum  Nigidii  acuerit  primam, 
non  aberit  quin  rideatur  ». 

Nocf.  Ait.  XIII,  25  (d'après  SCHOELL,  p.  140,  xcv). 

Cette  dernière  réflexion  d'Aulu-Gelle  prouve,  dit  Vendryes,  p.  i\-i^,  ^  qu'à 
son  époque  (2*^  moitié  du  ii«  siècle)  l'accentuation  enseignée  par  Nigidius  s'était 
modifiée  :  malheureusement  Gellius  ne  dit  pas  s'il  s'agit  d'un  déplacement  ou 
d'un  changement  de  nature;  plutôt  d'un  déplacement  toutefois,  car  Priscien 
et  Senius  enseignent  qu'il  faut  accentuer  Mercûri,  Domîti,  Ovîdi,  VergîH, 
malgré  la  quantité  brève  de  la  pénultième  parce  que  la  finale  est  issue  d'une 
contraction.  Mais  s'ajoutait-il  à  ce  déplacement  un  changement  de  nature,  c'est 
ce  que  l'on  ne  peut  savoir.  En  tout  cas,  à  l'époque  de  Nigidius,  qui  est  en  même 
temps  celle  de  \'arron,  l'accent  était  nettement  musical  ». 

Nous  ajouterons  à  cette  réflexion  de  Vendryes  que  si,  du  temps  d'Aulu- 
Gelle,  il  y  a  eu  dans  l'accentuation  «  un  changement  de  nature  »,  ce  changement 
n'atteint  pas  l'acuité,  qui  persiste  toujours  à  son  époque,  nous  l'avons  vu 
ci-dessus,  ch.  v.  Seule  l'intensité  a  pu  se  joindre  à  cette  acuité,  mais  cette 
adjonction  n'est  pas  indiquée  ;  rappelons-nous  que  nous  sommes  à  la  1'^  moitié 
du  W  siècle. 

C.  —  Cieépon. 

Né  en  106  av.  J.  C,  mort  en  43.  Contemporain  de  Varron  et  de  Nigidius. 
—  Il  écri\it  le  De  Oratore  en  55,  le  Bru  tus  en  46,  VOrator  en  46. 

(Vendryes,  p.  25  et  26.  —  Lejay,  art.  cité  de  la  Revue  critique,  1897.  — 

SCHOELL,  p.  ICI,  LVI.) 

jcr  texte   de   ClCÉRON. 

Vendryes  suit  Lejay,  nous  citons  ce  dernier  :  <L  Un  contemporain  de 
Vanon  et  de  Nigidius,  Cicéron  lui-même,  ne  s'exprime  pas  autrement  qu'eux, 
et  il  le  fait  dans  un  endroit  de  VOrator  où  sa  pensée  est  bien  éloignée  des 
questions  grammaticales.  Dans  la  partie  du  traité  consacre'c  à  l\ictiott,  l'auteur 

C)  Voculatio  =  accentus.    Cf.    Schoell,  p.   89,   xxxviii    et   xxxix.   On   trouvera 
également  dans  Schoem.,  p.  58  et  sfj.,  une  dissertation  sur  ce  texte  de  Nigidius. 
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vient  à  parler  du  débit  et  de  la  cantilène  qui  doit  accornpag^iier  la  parole  et 
varier  avec  les  sentiments  exprimés  : 

*.  Volet  igitur  ille,  qui  eloquentiae  p/ui<:iputuiii  petet,  et  con- 
tenta voce  atrociter  dicere;  et  summissa  leniter,  et  inclinata 
videri  gravis,  et  inflexa  miserabilis;  mira  est  oiim  quaedam 
natura  vocis  ;  cujus  quidem,  e  tribus,  omnino  suis,  inilexo,  acuto? 
gravi,  tanta  sit  et  tam  suavis  varietas  p<  rfecta  in  cantibus.  Est 
autem  in  dicendo  quidam  cantus  obscurior,  (non  (')  hic  e  Phrygia 
et  Caria  rhetorum  epilogus,  pêne  canticum  :  sed)  ille  quem 
significat  Demosthenes  et  Aeschines,  cnm  alr^^r  :ilteri  obicit 
vocis  flexiones...  >  {Or.  56}. 

>  Jusqu'ici  il  est  question  de  l'accent  oratoire,  d<:  <:•-  <:li;jiii  discret  de  la 
parole  qui  dispose  en  tout  de  trois  registres,  le  grave,  l'aigu  t-.i  \t.  passage  de 
l'un  à  l'autre  (tel  est  le  sens  de  injlexo  :  cf.  De  Oratorc  2.  193  :  ''  idem  inflexa 
ad  miserabilem  sonum  voce");  mais  Cicéron  ajourf-  :jussirôr  la  digression 
suivante  : 

*  In  quo  illud  etiam  notandum  mihi  vi.it^tur  -.id  scudium  perse- 
quendae  suavitatis  in  vocibus  :  ïpsa  etùm  natura,  guasi  modula- 
retur  hoininum  orationeni,  in  onini  verbo  posuit  o^utain  voce?n, 
nec  utux  plus,  nec  a  postrenia  syllaba  citra  teriiom.  :  quo  tnagis 
tuituram  ducem  ad  aurium  voluptatem  sei/uatur  industria  >. 

>  On  reste  toujours  dans  le  même  ordre  d'idées,  il  ?'agit  encore  de  chant 
et  de  mélodie,  comme  le  prouvent  la  transition  in  giu>  et  l'expression  quasi 
modularetur.  Mais  ici,  c'est  de  l'accent  des  mots  dont  il  est  question  et  dont  les 
règles  essentielles  sont  indiquées  en  deux  propositions.  Ce  n'est  au  reste  qu'une 
simple  observation  faite  en  passant,  et  Cicéron  revient  aussitôt  à  son  sujet  après 
avoir  transformé  sa  digression  en  une  preuve  nouvelle  en  faveur  des  vocis 
flexiones.  On  ne  peut  imaginer  une  description  plus  claire  «^t  en  même  temps 
une  allusion  plus  naturelle  et  plus  dégagée  de  tout  esprit  de  système  comme 
de  toute  réminiscence  d'une  doctrine  étrangère  h. 

Lejay  ne  cite  que  ce  texte,  et  il  suffit.  Cependant  en  voici  un  second  cité 
par  Vendryes,  p.  26. 

Z"  TEXTE  DE   ClCÉRON. 

K  In  versu  quidem  theatra  tota  exclami.iu.  <i  tiiii  una  syllaba 
brevior  aut  longior.  Nec  vero  multitude  pedes  novit,  nec  uUos 
numéros  tenet  ;  nec  illud  quod  offendit,  aut  cur,  aut  in  quo 
offendat,  intelligit;  et  tamen  omnium  longiuidinum  et  bre\ntatum 
in  sonis,  sicut  acutarum  graviuinque  vocum.  judicium  ipsa  natura 
in  auribus  nostris  collocavit  »  {Or.  Li,  173.1. 

Vendryes  n'ajoute  aucune  réflexion.  Ce  dernier  texte  ne  nous  semble  pas 
prouver  directement  en  faveur  de  l'accent  tonique  ou  grnv<-.  Cic  ron  peut  ne 
parler  qu'en  général  des  sons  aigus  et  graves. 

{')  Ce  qui  est  entre  (  )  n'est  pas  cité  par  I.ejay,  nous  l'ajoutons;  !M>ur  iivoir  le  texte 
complet. 
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D.  —  Vitruve. 

Né  \ei-.s  .S;  .<v.  j.  Cli. 

(Lejav.  ;in.  <,it.=.  Vendryes,  p.  26.  —  L.  Havet,  Revue  de  Philo- 
logie, I,  1877,  p.  2-](>.  --  IIavet,  Métrique...,  p.  221). 

\'oici  ce  qti""  «lit  l.ejay  :  <i  II  est  nécessaire  de  signaler  l'interprétation 
inexacte  donnée  prn-  M.  Lindsay  d'un  autre  texte,  celui  de  Vitruve,  V,  4,  1-2. 
Dans  ce  ciiapitre  du  De  Architectura  est  résumée  une  théorie  générale 
d'Aristoxèn»;  sur  deux  espèces  de  mouvements  de  la  voix.  Aristoxène,  et  après 
lui,  Vitruve  parlent  musique,  non  pas  accentuation.  Cependant  au  milieu  de 
l'exposition  du  musicographe  grec,  Vitruve  intercale  un  exemple  pour  l'édifi- 
cation du  lecteur  latin,  et  cet  exemple  se  trouve  être  la  description  la  plus 
claire  de  l'acceur  «ârconflexe  entendu  comme  accent  mélodique...  Il  est  faux  de 
dire  que  cette  description  est  "  borrowed  apparently  from  Aristoxenus, 
empruntée  évidemment  à  Aristoxène  ".  L'ensemble  du  passage  est  sûrement 
tiré  d' Aristoxène.  comme  le  dit  Vitruve  et  comme  le  prouve  la  comparaison 
des  deux  ouvrages.  Toutefois  Aristoxène  n'a  pas  plus  songé  à  décrire  le 
circonflexe  grec  qu'à  citer  sol,  lux,flos,  vox.  Cette  parenthèse  est  de  Vitruve, 
ou  probableirieni  d'une  source  latine  antérieure,  Varron,  d'après  une  récente 
conjecture  de  M.  Ussing  »  ('). 

Voici  le  texte  de  Vitruve,  tel  que  le  donne  M.  Havet,  dans  la  Revue  de 
Philologie  : 

<  Vox  enlm  mutationibus  cum  flectitur  alias  fit  acuta  alias 
gravis,  duobusque  modis  movetur,  e  quibus  unus  effectus  habet 
continuatos,  alter  distantes.  Continuata  vox  neque  in  finitionibus 
consistit  neque  in  loco  uUo  ;  efficitque  terminationes  non  appa- 
rentes, inten^alla  autem  média  -<  ap  >-  parentia,  uli  sermone, 
cum  dicavms  sol,  Itix,  flos,  vox  :  nunc  enirn  nec  tende  incipit  nec 
uM  desinit  intellegitur,  sed,  quod  ex  acuta  facta  est  gravis,  ex 
gravi  acuta  apparet  auribus.  Per  distantiam  autem  e  contrario, 
naraque  cum  flectitur,  in  mutatione  vox  statuit  se  in  alicujus 
sonitus  finitionem,  deinde  in  alterius;  et,  id  ultro  citro  ci'ebre 
t'aciendo,  constans  apparet  sensibus  ;  uti  in  cantionibus,  cum 
îlectentes  vocem  varietatem  facimus  modulationis  :  itaque,  inter- 
vallis  eîi  cum  versatur,  et  unde  initium  fecit  et  ubi  desiit  apparet 
in  sonoruiii  patentibus  finitionibus,  mediana  autem  latentia  inter- 
.  \  ;dlis  obscurantur  ». 

De  ,t'c/iif.,  V,  4,  2.  (.SCHOELL,  p.  83,  XXIl). 

M.  Havet  ajoute  ce  commentaire  : 

«  Ce  passage  a  été  tuai  compris  et  défiguré,  et  je  doute  qu'aucune  édition 
le  donne  correctement.  Dans  la  dernière,  celle  de  MM.  Rose  et  Millier- 
Strùlîing  (T.ips.,   feubner    1867),  la  phrase  sed,  quod  ex  acuta  facta  est  gravis., 

(M  «  Je  n'iii  pas  à  cxamiaer  si  l'hypothèse  de  M.  Ussing  est  plus  certaine  que  la 
doctrine  généralement  reçue  jusqu'ici  atj  sujet  de  Vitruve.  Il  suffit  que  l'auteur  de  la 
compilation,  si  c'est  un  faussaire  du  iv^  siècle,  ait  puisé  à  une  source  plus  ancienne  ». 
C'est  tout  ce  qm-  dit  f.eja.y  et  il  passe  à  Quintilicn. 
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ex  gravi  acuta  apparet  auribus  est  rendue  inintelligible  par  la  substitution 
(empruntée  à  l'édition  Lorentzen)  de  nec  quae  à  sed  quod,  et  par  l'insertion 
d'une  virgule  entre  acuta  et  apparei. 

>  M.  F.  Schoell,  qui,  dans  les  Acta  Societatis philologue  Lipsiensis  (t.  6,  18761 
p.  38),  a  eu  le  mérite  d'attirer  l'attention  des  grammairiens  sur  le  passage  de 
Vitruve,  a  eu  le  tort  de  transcrire  le  texte  falsifié  sans  se  donner  la  peine  de 
regarder  les  leçons  des  manuscrits.  Il  se  trompe  grandement  quand  il  croit 
que  cette  suite  de  mots  vides  de  sens  est  propre  à  confondre  ceux  qui  osent 
admettre  l'existence  de  l'accent  circonflexe  en  latin,  et  quand  il  s'imagine 
qu'elle  va  les  réduire  au  silence  :  «  omnem  dirimit  controversiam  >.  En  réalité, 
le  texte  de  Vitruve  est  un  témoignage  positif  sur  l'existence  de  l'accent 
circonflexe  en  latin,  et  sur  la  nature  de  cet  accent. 

>  Le  passage  latin  a  pour  objet  essentiel  une  théorie  musicale  puisée, 
comme  le  dit  Vitruve  lui-même,  dans  Aristoxène  {Eléments  harmoniques,  1.  i, 
c.  3).  Vitruve  distingue  deux  mouvements  de  la  voix,  dont  l'un  a  effectus  conti- 
nuatos^  l'autre  effectus  distantes.  Les  mots  sermone  et  in  cantionibus  semblent 
indiquer  que  le  premier  de  ces  mouvements  est  celui  de  la  voix  parlée,  et  le 
second  celui  de  la  voie  chantée,  et  en  effet  Aristoxène  (i,  3,  31)  professe 
expressément  cette  distinction... 

»  Dans  le  résumé  qu'il  donne  de  cette  théorie  grecque,  Vitruve  a  inséré 
une  remarque  de  phonétique  latine,  d'autant  plus  précieuse  pour  nous  qu'elle 
n'a  point  sa  source  dans  Aristoxène,  et  que,  selon  toute  apparence,  c'est  une 
observation  directe  sur  la  prononciation  usitée  à  Rome  du  temps  de  l'auteur. 

2>  Vitruve  n'a  pas,  comme  Aristoxène,  jugé  suffisant  de  dire  que  la  voix 
parlée  présente  un  «  mouvement  continu  >,  un  changement  graduel  d'acuité. 
Il  a,  en  outre,  tenu  à  dire  expressément  dans  quel  cas  ce  phénomène  se  mani- 
feste. Pour  donner  une  notion  précise  du  changement  d'acuité,  il  ne  pouvait 
comparer  l'acuité  de  la  voyelle  d'une  syllabe  à  l'ac.uité  de  la  voyelle  d'une  autre 
syllabe,  car,  entre  deux  syllabes,  il  se  trouve  ordinairement  une  consonne, 
phonème  qui  n'a  point  d'acuité  appréciable  pour  l'oreille,  et  qui  établit  une 
solution  de  continuité.  Da.ns  pdtèr,  par  exemple,  Va  était  prononcé  aigu  et  Ve 
grave;  entre  ces  deux  voyelles,  le  /  faisait  un  vide  musical.  Il  eût  été  difficile  de 
juger  si,  entre  le  commencement  de  Va  et  la  fin  de  1'^',  l'acuité  du  ton  diminuait 
peu  à  peu;  et  même  on  peut  se  demander  si  la  question  du  mouvement 
«  continu  >  ou  «  discontinu  >  aurait  ici  un  sens.  Vitruve  a  donc  cherché  un 
mouvement  de  la  voix  à  l'intérieur  d'une  même  voyelle  ;  or,  en  fait  de  voyelles 
à  mouvement  musical  intérieur,  il  ne  pouvait  guère  citer  que  des  voyelles 
prononcées  avec  l'accent  circonflexe,  lesquelles  commençaient  sur  un  ton  plus 
aigu  et  finissaient  sur  un  ton  plus  grave  ;  et,  en  fait  de  voyelles  circonflexes,  il 
devait,  pour  éviter  toute  confusion,  en  choisir  qui  fussent  aussi  isolées  que 
possible,  c'est-à-dire  qui  appartinssent  à  des  monosyllabes.  Le  choix  de  ses 
exemples  était  donc  marqué  d'avance  :  il  devait  alléguer,  et  il  a  allégué  en 
effet,  des  mots  monosyllabes  circonflexes,  à  savoir  :  soi,  lû.x\flôs,  vôx. 

>  Dans  la  parole,  la  voix  ne  se  pose  sur  aucun  ton  ;  elle  glisse  insensi- 
blement le  long  de  la  série  des  tons.  On  ne  peut  donc  dans  la  parole,  comme 
on  le  fait  dans  le  chant,  assigner  des  valeurs  déterminées  à  un  ton  initial  et  à 
un  ton  final  pris  chacun  isolément  ;  il  n'y  a  même  pas  un  ton  final  ni  un  ton 
initial  ;  tout  ce  qu'on  peut  faire  est  d'user  de  comparaison  et  de  juger  ([ue  la 
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voix  est  d'abord  plus  aiguë  et  ensuite  plus  grave.  Lors  donc  que  le  larynx  fait 
entendre  un  circonflexe  ou  ton  descendant,  l'aigu  se  change  peu  à  peu  en 
grave,  et  c'est  par  rapport  à  la  valeur  plus  grave  de  la  fin  que  l'oreille  apprécie 
la  valeur  plus  aiguë  du  commencement.  En  d'autres  termes,  tandis  que  dans  le 
chant  l'oreille  constate  des  tons  distincts,  dans  la  parole  elle  ne  constate  que 
des  changements  du  ton.  Tel  est  le  sens  de  la  phrase  nunc  enim  nec  unde 
incipit  Ttec  ubi  desùiit  intelligiturj  sed,  quod  ex  acuta  facta  est  gravis^  ex  gravi 
acuta  apparet  auribus  >. 

Vendryes,  p.  26,  fait  remarquer  à  juste  titre  que  cette  théorie  du  circonflexe 
«.suppose  que  l'accent  latin  était  essentiellement  musical  ». 

E.  —  Quintilien. 

Né  vers  35  ap.  J.  Ch.,  mort  en  95. 
(Vendryes,  p.  27.  —  Lejay,  art.  cité). 

I"  TEXTE  DE  Quintilien. 

«  Est  autem  in  omni  voce  utique  acuta,  sed  nunquam  plus 
una  nec  unquam  ultima,  ideoque  in  disyllabis  prior  >. 

Inst.  or.  I,  V,  29.  (SCHOELL,  p.  102,  LVll). 

Ce  texte  rappelle  celui  de  Cicéron,  dont  il  reproduit  presque  les 
expressions. 

2*=  TEXTE  DE  Quintilien. 

«  On  a  vu  dans  un  autre  passage  (xil,  10,  33),  dit  Lejay,  le  signe  d'un 
changement  dans  la  nature  de  l'accent.  Quintilien  compare  l'accent  grec  avec 
l'accent  latin  : 

«  Sed  accentus  quoque  cum  rigore  quodam  tum  shnilitudine 
ipsa  mitius  suaves  habemus,  quia  ultima  syllaba  nec  acuta 
unquam  excitatur  nec  flexa  circumducitur,  sed  in  gravent  vel 
duos  graves  (')  cadit  semper. . .  ». 

Inst.  or..,  XII,  10,  -i)})  (SCHOELL,  p.  102,  LVIII). 

<  L'expression  de  Quintilien  est  vague,  disent  MM.  Weil  et  Benloew...,  p.  9; 
nous  croyons  y  trouver  un  indice  que  les  Latins  appuyaient  quelque  peu  sur  la 
syllabe  aiguë  et  que  déjà  leur  accent  s'acheminait  vers  l'accent  moderne  ». 

<  L'expression  similitudine  et  tout  ce  qui  suit  est  parfaitement  claire,  reprend 
Lejay  :  Quintilien  dit,  ce  qui  est  vrai,  que  l'accent  est  plus  monotone  que 
l'accent  grec,  parce  qu'il  jouit  de  moins  de  liberté  dans  les  positions  qu'il  peut 
prendre.  Reste  le  mot  rigore.  Rigor,  au  propre,  désigne  l'état  de  ce  qui  est 
rigide  :  dans  la  langue  des  arpenteurs,  c'est  la  ligne  droite.  Au  figuré,  le  mot 
est  souvent  un  péjoratif  de  constantia  :  «  (Pisoni)  placebat  pro  constantia 
rigor  »  (Sen.  De  ira  l,  18,  3;  cf.  Pline  N.  H..,  7,  18,  3).  C'est  aussi  la  fixité  d'une 

(')  Lire  .sans  doute  «  graves  [vox]  cadit. . .  »  (noie  de  Lejay). 
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loi  immuable  :  «  rigor  disciplinae  militaris  »  (Tacite  H.  I,  83),  «  juris  rigor  > 
{Dig.yA^iy.,  I,  ig).  jR/j^or  est  la  sévérité  des  règles  d'a.ccentua.t\on  ;  simtlttuefo 
est  la  monotonie  qui  en  résulte.  S'il  s'agissait  ici  de  l'espèce  de  heurt  produit 
sur  l'oreille  par  l'accent  d'intensité,  on  attendrait  une  toute  autre  expression, 
aspeHtas  ou  impehis  par  exemple.  Ce  passage  ne  renseigne  donc  pas  sur  la 
qualité  de  l'accent  ». 

Le  D""  Kiihner,  dans  son  AusfuJu'Uche  lateifiische  Gramvtatik,  p.  238, 
donne  la  même  interprétation  du  texte  de  Quintilien.  Après  avoir  rappelé 
brièvement  la  différence  entre  les  deux  langues  latine  et  grecque  au  point  de 
vue  de  l'accentuation,  il  ajoute  :  «  C'est  grâce  à  cette  souplesse  d'accentuation 
que  le  giec  est  plus  harmonieux  que  le  latin.  Le  latin  en  effet,  à  cause  des 
règles  strictes  qui  régissent  la  place  de  l'accent,  a  une  certaine  rigidité  ou 
raideur  et  une  certaine  monotonie.  Quintilien  12,  10,  33  :  "  Accentus  quoque 
cum  rigore  quodam  tum  similitudine  ipsa...  "  Mais  par  contre,  et  pour  les 
mêmes  raisons,  il  a  une  énergie  et  une  puissance  d'effet  oratoire  supérieures 
à  celles  du  grec  ». 

Il  n'est  donc  pas  question  dans  ce  rigo?-  de  la  nature  de  l'accent,  ni  en 
particulier  de  son  intensité. 

«  Il  est  prudent,  reprend  Lejay,  de  s'arrêter  à  Quintilien.  Si  lui-même  ne 
nous  laisse  pas  soupçonner  encore  un  changement  dans  la  nature  de  l'accen- 
tuation, il  n'est  pas  sûr  cependant  que  l'évolution  n'était  pas  déjà  commencée. 
Les  témoins  de  date  plus  récente  sont  au  reste  des  compilateurs  et  des  abré- 
viateurs  dont  il  faudrait  déterminer  les  sources  ».  Rien  de  plus  sur  Quintilien. 
Lejay  passe  ensuite  à  l'argument  tiré  des  neumes,  que  nous  avons  cité  au 
ch.  V  de  ce  volume,  p.  158. 

Vendryes  (p.  27-28)  ne  cite  pas  les  deux  textes  précédents  de  Quintilien. 
Il  commence  par  dire  que  i.  le  témoignage  de  Quintilien  a  moins  de  valeur, 
a  priori,  que  celui  de  Cicéron  ou  de  Vitruve;...  rien  chez  Quintilien  n'autorise 
à  penser  qu'à  son  époque  l'accent  fût  devenu  intensif».  Puis  il  réfute  Langen, 
qui  a  confondu  l'accent  oratoire  (intensif)  avec  l'accent  aigu  dans  deux  textes 
de  Quintilien. 

Sur  la  nature  mélodique  de  l'accent  tonique,  ou  plus  simplement  du 
«  ton  »,  dans  l'indo-européen,  le  grec  et  le  latin,  cf.  Meillet  et  Vendryes, 
Gravunaire  comparée...,  pp.  1 19-123  ;  on  y  trouvera  la  confirmation  de  la  thèse 
que  nous  soutenons  ici  :  «  Le  ton  que  le  grec  et  le  latin  ont  hérité  de  l'indo- 
européen  différait  absolument  de  l'accent  d'intensité  qu'on  observe  dans  des 
langues  indo-européennes  modernes  comme  l'anglais,  l'allemand  ou  le  russe...  >. 
Cf.  aussi  un  curieux  article  de  G.  Kent,  H  accentuation  latine  :  Problèmes  et 
solutions  {Revue  des  Etudes  Latines,  Juill.-Déc.  1925,  pp.  204-214).  L'auteur 
arrive  aux  mêmes  conclusions,  quoique  par  une  voie  tout-à-fait  différente 

II.  AUTEURS  DE  L'ÉPOQUE  POSTCLASSIQUE. 

1°   EN   FAVEUR  DE    L'ACUITÉ   SEULE. 

«  Chez  la  plupart  des  grammairiens  de  basse  époque,  dit  Vendryes,  p.  28, 
c'est  l'enseignement  de  Varron  et  de  Nigidius  qu'on  retrouve  ;  c'est-à-dire  qu'ik; 
affirment  en  latin  l'existence  d'un  accent  musical,  ainsi  Martianus  Capella  ». 
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Vendryes  ajoute  en  note  :  «  ...  Quand  ils  affirment  quelque  chose,  car 
certains  grammairiens  donnent  de  l'accent  les  définitions  les  plus  vagues  : 
Dositheus,  par  exemple  (Keil,  vu,  377,  6)  l'appelle  "  unius  cujusque  syllabae 
proprius  sonus  ";  Maximus  Victorinus  (Keil,  vi,  188,  15)  et  Audax  lui-même 
(Keil,  vu,  322,  12)  "  unius  cujusque  syllabae  in  sono  pronuntiandi  qualitas  3>. 

Ces  définitions  ne  sont  pas  aussi  vagues  que  le  veut  bien  dire  Vendryes  : 
il  ne  s'agit  pas  ici  de  la  définition  de  l'accent  aigu,  mais  d'une  définition 
générique  des  accents  —  aigu,  grave,  circonflexe  —  qui  s'applique  à  tous  les 
accents,  car  chaque  syllabe  a  son  accent. 

F.  —  Martianus  Capella. 

Début  du  v=  s.  —  vr  siècle,  d'après  Vendryes. 

Voici  deux  textes  de  M.  Capella  ;  Vendryes  ne  cite  que  le  premier  : 

I"  TEXTE  DE  Martianus  Capella. 

«  Et  est  accentus,  ut  quidam  putaverunt,  anima  vocis  (*)  et 
seminarium  musices  (-),  quod  omnis  modulatio  ex  fastigiis  vocum 
gravitateque  componitur  ideoque  accentus  quasi  adcantus  dictus 
est  î>. 

iZ><?    nuptiis,  lib.   m,   D^   arte  grammatica  (Eyssenhardt, 
p.  65,  19.  —  Schoell,  p.  78,  xii). 

2c  texte  de  Martianus  Capella. 

<  Hactenus  de  juncturis.  Nunc  de  fastigio  videamus,  qui  locus 
apud  Graecos  Tiepl  -poCTwôtùJv  appellatur.  Hic  in  tria  discernitur  : 
una  quaeque  enim  syllaba  aut  gravis  est  aut  acuta  aut  circum- 
flexa,  et  ut  nulla  vox  sine  vocali'  est,  ita  sine  accentu  nulla  ». 

Ibid.  (Eyssenhardt,  p.  65,  15.  —  Schoell,  p.  86,  xxvii). 

G.  —  Priseien. 

468-75,  d'après  U.  Chevalier  ;  vi«  s.,  d'après  Vendryes  ;  début  du  vi"  s., 
d'après  Teuffel. 

i.  Accentus  namque  est  certa  lex  et  régula  ad  elevandam  et 
deprimendam     syllabam    uniuscujusque    particulae    orationis... 
Accentus    etiam    tripertito   dividitur,   acuto,   gravi,   circumflexo. 
Acutus  namque  accentus  ideo  inventus  est,  quod  acuat  sive  elevet 
*■  syllabam  ;  gravis  vero  eo,  quod  déprimât  aut  deponat  ;  circum- 

flexus  ideo,  quod  déprimât  et  acuat  >. 

De  accentibus  (Keil,  vol.  m,  p.  519,  25.  —  Schoell,  p.  86, 
XXIX*";  78,  XVIll). 

(')  Diomède  :  «  et  est  accentus,  ut  quidam  recte  putaverunt,  velut  anima  vocis  » 
(Schoell,  p.  77,  x).  —  Pompeius  :  m.  accentus  est  quasi  anima  vocis  ))  (Schoell, 
p.  77,  xi).  —  Cod.  Bern.,  16  (ix*^  s.)  :  «  Accentus  est  anima  verborum  sive  vox  syllabae  » 
(Schoell,  p.  78,  xni).  —  Khaban  Maur  :  Accentus  vero  est,  ut  quidam  recte  putave- 
runt, -vigor  ac  anima  vocis»  (Migne,  Pair,  lat.,  t.  cxi,  col.  625).  —  Tous  ces  textes 
seront  cités  ci-dessous. 

C)  I^e  «  seminarium  musices  i),  ce  semble,  ne  se  rencontre  que  dans  Capella. 
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H.  —  Audax. 


Peu  avant  le  vif  siècle. 


Cf.  Article  de  Ch.  Thurot  sur  cet  auteur  :  Revue  Critique^  1877.  Nouv. 
Série,  t.  iv,  p.  307-8.  —  Thurot  corrige  certaines  phrases  publiées  par  Keil  ; 
d'après  lui,  Audax  serait  <<:  peu  avant  le  vii^  siècle  >.  Cf.  aussi  Vendryes,  p.  29. 

<  Accentus  quid  est  ?  Certa  lex  et  régula  ad  le\andam  syllabam 
vel  premendam.  Accentus  unde  dictus  est?  Quod  juxta  cantum 
sit,  ut  adverbium,  quod  juxta  verbum  sit.  Inter  accentum  et 
cantum  quid  interest?  Quod  cantus  in  musica,  accentus  in  ora- 
tione  est.  Accentus,  qui  ad  acuendas  syllabas  gravandasque 
pertinent,  quot  sunt?  Très,  id  est  acutus,  gravis,  circumflexus... 
Illi  vero  accentus  qui  humilitatem  vel  altitudinem  syllabarum 
ostendunt,  id  est  acutus,  gravis,  circumflexus,  plena  ratione 
tractandi  sunt.  Acutus  cur  dicitur?  Quod  acuat  et  erigat  sj'llabam. 
Gravis  quare.'  Quod  déprimât  et  deponat  :  iste  contrarius  est 
acuto.  Quid  circumflexus?  Duplex  est  :  nam  ex  acuto  et  gravi 
constat;  incipiens  enim  ab  acuto  in  gravem  desinit  :  ita,  dum 
ascendit  et  descendit,  circumflexus  eflîcitur.  Acutus  autem  et 
circumflexus  similes  sunt,  nam  uterque  levât  syllabam  ;  gravis 
contrarius  videtur  ambobus  :  nam  semper  deprimit  syllabas,  cum 
illi  lèvent  >. 

Recapitulatio  de  accenfibus  (Keil,  \o1.  vil  p.  357,  14). 

I.  —  S.  Bède. 

675-735- 

«  Accentus  autem  quasi  adcantus  dictus,  quod  ad  cantilenam 
vocis  nos  faciat  agnoscere  syllabas  >. 

De  arte  metrica.  De  mediis  syllabis  (M IGNE,  Patr.  laL,  t.  xc, 
col.  157.  —  Putsch,  col.  2358). 

J.  —  Aleuin. 

735-804.  11  répète  Priscien. 

i.  Accentus  est  certa  lex  et  régula  ad  levandam  et  compri- 
mendam  syllabam  ». 

Grammatica  (MiGNE,  Patr.  lai.,  t.  Cl,  col.  858.  —  Putsch, 
col.  2086  ;  cf.  aussi  2084). 

C'est  assez  d'auteurs  en  fa\  eur  de  l'acuité  de  l'accent  ;  on  pourra  d'ailleurs 
trouver  beaucoup  d'autres  textes  dans  Schoell.  —  Nous  verrons  plus  loin  le 
témoignage  très  net  de  Pierre  Hélie,  en  plein  milieu  du  XIF  siècle. 
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2°   EN    FAVEUR   DE    L'ACUITÉ   ET   DE   L'INTENSITÉ, 

K.  —  Pompeius. 

Fin  du  V^  siècle. 

i^'  Ti'.KTE  DE  Pompeius. 

€  Et  quid  est  ipse  accentus.-'  ita  definitus  est  :  acce7ttus  est  quasi 
anifna  vocis,  id  est  accentus  est  anima  verborum  et  anima  vocis 
uniuscujusque.  Quemadmodum  corpus  nostrum  non  potest  esse 
sine  anima,  sic  nec  uUum  verbum  nec  uUus  sermo  sine  accentu 
potest  esse.  Et  quemadmodum  anima  nostra  in  toto  corpore  ipsa 
plus  potest,  sic  etiam  *  illa  syllaba  plus  sonat  in  toto  verbo,  quae 
accentum  habet  *.  Ergo  illa  syllaba  quae  accentum  habet  plus 
sonat,  quasi  ipsa  habet  majorem  potestatem  ». 

Cotnvientutn.  De  accetitibus  (Keil,  vol.  v,  126,  27.  —  Schoell, 

11,  XI. 

Du  texte  précédent  Vendryes,  p.  29,  ne  cite  que  ce  que  nous  avons  mis 
entre  deux  "*,  et  cela  suffit  pour  prouver  l'intensité. 

Pompeius  parle  encore,  en  deux  endroits,  de  l'accent  qui  «  plus  sonat  ». 
Il  faut  reproduire  ici  ces  deux  textes;  en  voici  un,  auquel  Vendryes  ajoute 
des  observations  qui  ne  sont  pas  entièrement  exactes  : 

2^  TEXTE  DE  Pompeius. 

<l  Et  quo  modo  invenimus  ipsum  accentum?  Et  hoc  traditum 
est.  Sunt  plerique  qui  naturaliter  non  habent  acutas  aures  ad 
capiendos  hos  accentus,  et  inducitur  hac  arte.  Finge  tibi  quasi 
vocem  clamantis  ad  longe  aliquem  positum.  Ut  puta  finge  tibi 
aliquem  illo  loco  contra  stare  et  clama  ad  ipsum  ;  cum  coeperis 
clamare,  naturalis  ratio  exigit,  ut  unam  syllabam  plus  dicas  a 
reliquis  illius  verbi  ;  et  quam  videris  plus  sonare  a  ceteris,  ipsa 
habet  accentum.  Ut  puta  si  dicas  orator,  quae  plus  sonat?  ra; 
ipsa  habet  accentum.  Optiinus^  quae  plus  sonat?  illa  quae  prior 
est.  Numquid  sic  sonat  ti  et  mus^  quemadmodum  op  ?  Ergo  necesse 
est,  ut  illa  syllaba  habeat  accentum,  quae  plus  sonat  a  reliquis, 
quando  clamorem  fingimus  ». 

Op.  cit.  (Keil,  Ibid..,  127,  i.  —  Schoell,  ici,  lv^). 

Vendryes  ajoute  ce  commentaire,  p.  30  :  ^  Ce  texte  a  été  souvent  cité  pour 
établir  la  nature  intensive  de  l'accent  latin;  l'enseignement  qu'il  contient 
est  donné  par  Pompeius  comme  traditionnel  et  se  retrouve  effectivement 
presque  dans  les  mêmes  termes  chez  Servius  {Comment,  in  Donat.;  Keil,  iv, 
426,  16)  (');  mais  Servius  est  également  du  V  s.,  et  cet  enseignement  pourrait 
avoir  été  transmis  par  deux  ou  trois  générations  de  grammairiens  sans  être 
pour  cela   très   ancien  ;   on   n'en  trouve   aucune   trace  à   une   époque   anté- 

(')  <î  II    est    également    dans    le    Codex    Bernensis,    ix*  s.    (Keil-Hagen,    Anecd. 
Helv.,  XLV)  »  (Note  de  Vendryes).  Cf.  ci-dessous,  texte  P. 

Rythme  Grég.  T.  II.  —  25 
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rieure  (').  En  tout  cas,  les  mots  «  plus  sonare  »  et  la  recette  bizarre  donnée 
par  Servius  et  Pompeius  pour  découvrir  la  syllabe  accentuée  s'accordent  mal 
avec  un  accent  musical  et  impliquent  un  accent  d'intensité  î>. 

Tout  cela  est  bien,  sauf  les  deux  dernières  lignes  ;  car  on  ne  voit  pas  du 
tout  comment  un  accent  d'intensité  ne  pourrait  pas  s'accorder  avec  un  accent 
musical  d'acuité. 

Vendryes  continue  :  «  Mais  cela  est  loin  d'être  contredit  par  les  faits. 
On  a  vu  plus  haut  que  l'accent  roman  était  intensif;  il  n'y  a  rien  d'extra- 
ordinaire à  ce  que  des  grammairiens  du  V"'  et  peut-être  déjà  du  iv<=  siècle  aient 
senti  ce  caractère  nouveau  de  l'accent,  sans  d'ailleurs  s'en  rendre  un  compte 
exact,  et  sans  cesser  d'employer  la  vieille  terminologie  issue  du  grec  ;  mais 
sous  les  mêmes  termes,  ils  commençaient  à  substituer  (!)  la  notion  d'un  accent 
d'intensité  à  celle  d'un  accent  musical.  On  peut  donc  admettre  le  témoignage 
de  Servius  et  de  Pompeius  sans  révoquer  en  doute  celui  de  Varron  ;  les  deux 
se  concilient  fort  bien  ;  ils  supposent  que  l'accent  latin  a  changé  de  nature,  ce 
qui  n'a  rien  d'invraisemblable,  a  priori,  dans  une  période  de  sept  siècles  >. 

Et  c'est  tout.  Au  lieu  du  «  substituer  »  de  Vendryes,  il  faut  dire  :  ils 
commençaient  à  joindre  la  notion  d'intensité  à  celle  d'un  accent  musical.  Les 
deux  «  se  concilient  fort  bien  »  en  effet,  non  pour  la  raison  donnée  par 
Vendryes  :  «  substitution  »,  mais  parce  que  ces  deux  caractères  intensité  et 
acuité  peuvent  sans  aucun  inconvénient  se  rencontrer  sur  la  même  syllabe. 
Aujourd'hui  en  italien.  Vacuité,  Vintensité  et  même  la  langueur  s'installent  sans 
se  gêner  sur  la  syllabe  accentuée.  Et  ce  n'est  pas  par  habitude,  routine,  pour 
copier  les  Grecs,  que  les  auteurs  de  l'époque  postclassique  parlent  toujours 
d'accent  ;  mais  parce  que,  réellement,  dans  la  langue  qu'ils  parlaient,  dans  la  mu- 
sique qu'ils  entendaient,  leurs  oreilles  percevaient  Vacuité  A&  la  syllabe  accen- 
tuée, en  même  temps  que  le  phénomène  de  Vintensité.  Cf.  ci-dessus,  ch.  v,  p.  1 16. 

^c  TEXTE  DE  Pompeius. 

Ce  texte  est  long,  il  peut  servir  à  trois  preuves  : 

a)  à  la  brièveté         *  cursini  syllabam  proferimus  », 

b)  à  l'intensité  «  plus  sonat  », 

c)  à  l'acuité  «  acutus  ». 

«  Accentus,  qui  necessarii  nobis  sunt  duo  sunt  tantummodo 
apud  Latinos  :  acutus  et  circumflexus.  Acutus  dicitur  accentus, 
quotiens  cursim  syllabam  proferimus,  ut  si  dicas  arma.,  àrcus  : 
non  possumus  dicere  Arma,  non  possumus  dicere  ârcus.  Acutus 
ergo  dicitur,  quando  cursim  syllabam  proferimus.  Circumflexus 
dicitur,  quando  tractim  syllabam  proferimus,  ut  mita,  Mûsa  : 
,  non  possumus  dicere  meta,  non  possumus  dicere  Mûsa.  'Exgo 
circumflexum  dicimus  qui  tractim  profertur,  acutum  '  illum  qui 
cursim.  Est  etiam  gravis,  sed  iste  paene  superfluus  est  apud 
Latinos.  Qua  ratione?  nec  acutus  nec  circumflexus  est.  Omnis 

(')  «  Cledonius  qui  est  également  du  v<=  siècle  indique  aussi  un  accent  d'intensité 
quand  il  parle  de  '<  cursim  profertur  »  et  «  excusso  sono  »  (Keii.,  v,  31,  32).  Cf.  Seei:ma"nn, 
p.  28».  (Note  de  Vendryes). 
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sermo  necesse  est,   ut  aut   acutum   habeat  aut  circumflexum   : 
nullus  est  sermo,  qui  sine  istis  sit  :  si  non  habet  acutum,  circum- 
flexum  habet;   si   non    habet   circumflexum,  acutum   habet.   Et 
I  ,  gravis   ubi   erit,   si   vel   ille  vel  ille  sibi   sermonem  vindicat?  in 

reliquis,  ubi  non  est  nec  acutus  nec  circumflexus,  in  reliquis 
syllabis  ipsius  sermonis.  Ut  puta  malesAnus  :  sa  circumflexum 
habet,  ma  le  mts  istae  très  syllabae  gravem  habent  accentum  ; 
nam  ideo  dictus  est  gravis  hac  ratione,  quod  minus  sonet,  quam 
sonat  ille  légitimas.  Ma  le  mis  numquid  sic  sonant  omnes  istae 
syllabae,  quemadmodum  ■àon'AXsa? sa  plus  sonat;  ideo  dictae  sunt 
.;  illae  habere  gravem  accentum,  quod  et  pigrum  et  minus  sonent. 

Ergo  scire  debes  quia  nuUo  loco  gravis  poni  potest,  quantum 
ad  utilitatem  pertinet,  nisi  ubi  non  fuerit  acutus  aut  circumfle- 
xus ;  in  eadem  tamen  parte  orationis,  non  sibi  specialem  vindicat 
partem,  non  habet  propriam.  Sed  hoc  apud  Latinos  tantum  ». 
Op.  cit.  (Keil,  ibid.,  126,  4.  —  Schoell,  85,  xxvi''). 

4''  TEXTE   DE   POMPEIUS. 

«  Graeci  prosodias  dicunt  accentus  hac  ratione  :  pros  dicunt  ad, 
cantum  dicunt  oden.  Verbum  de  verbo  Latini  expresserunt,  ut 
dicerent  prosodias  accentus.  Sed  Latini  habent  et  alia  nomina  :  et 
tonum  et  tenorem  dicunt  ;  nihil  interest,  sive  accentum  dicamus, 
sive  tonum  sive  tenorem  ;  eadem  ratio  est,  nomina  sunt  tantum 
modo  dissimila  ». 

Op.  cit.  (Keil,  ibid.,  125,  34). 

L.  —  Sepvius. 

v^  siècle,  d'après  Vendryes.  -—  Sergius.,  époque  inconnue  ;  il  est  souvent 
confondu  avec  Servius  dans  les  titres  des  mss.  (Edon).  —  Servius  Honoratus 
(Marius),  contemporain  de  Symmaque,  qui  vécut  de  350  à  420,  mais  plus  jeune 
de  quelques  années,  selon  Macrobe  (Edon). 

Voici  quelques  textes  de  Servius,  les  deux  premiers  en  faveur  de  Vaci/itc, 
le  troisième  en  faveur  de  Vi?îtensite'  de  l'accent. 

I"  TEXTE  DE  Servius. 

«  Omnis  accentus  aut  acutus  est  aut  .  circumflexus.  Acutus 
dicitur  accentus,  quotiens  cursim  syllabam  proferimus,  ut  arma; 
circumflexus  vero,  quotiens  tractim,  ut  Mûsa;  nam  gravis  accentus 
in  Latino  sermone  paene  usum  non  habet,  nisi  quod  vel  cum 
acuto  vel  circumflexo  poni  potest,  in  his  scilicet  syllabis,  quae 
supra  dictos  accentus  non  habent  ». 

In  Donatinn  (Keil,  vol.  iv,  426,  10.  —  Schoell,  84,  xxiv^). 
2''  TEJCTE  DE  Servius. 

«Accentus  dictus  est  quasi  adcantus  secundum  Graecos,  qui 
Trpà(i-if>3tav  vocant  :  nam  àpud  Graecos  •rtpoi;  dicitur  ad,  cantus 
vero  wôy,  vocatur.  Plane  sive  accentum  dicas  sive  tonum  sive 
tenorem  idem  eSt  ». 

Ibid.  (Keil,  /.  r.,  426,  6.  —  Schoell,  90,  xliv=). 
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y  TEXTE   DE   SERVIUS. 

«  Accentus  in  ea  syllaba  est,  quae  ^/us  sonat.  Quam  rem 
deprehendimus,  si  fingamus  nos  aliquem  longe  positum  clamare. 
Invenimus  enim  naturali  ratione  illam  syllabam //z^i-  sonare,  quae 
retinet  accentum,  atque  usque  eodem  nisum  vocis  ascendere  >. 

Ibid.  (Keil,  /.  r.,  426,  16.  —  SCHOELL,  loi,  LV^  —  Cf.  Pompeius, 
ci-dessiis,  2"^  texte). 

M.  —  Cledonius. 

v^  siècle.  —  Cf.  Vendryes,  p.  }p^  note  2  (qui  renvoie  à  Seelm.a^N,  p.  28). 

«f  Acutus  qui  cursim  profertur,  ut  àrnia,  excusso  enim  sono 
dicendum  est  ;  circumflexus  qui  tractim,  ut  Rôma;  gravis  qui 
pressa  voce  habet  accentum  >. 

Ars.  De  accetttibus  (Keil,  vol.  v,  p.  31,  30.  —  Schoell,  85, 

XXVI""). 

Le  mot  «  excusso  »  n'éveille-t-il  pas  l'idée  d'agitation,  de  secousse,  de 
violence,  de  force?  —  Il  y  a,  ce  semble,  dans  ce  texte  si  court,  les  trois  qualités 
de  l'accent  latin  dans  sa  troisième  période  : 

acutus    =  acuité, 

cursim   =  brièveté, 

excusso  =  force. 

On  pourra  trouver  dans  SCHOELL,  p.  90,  d'autres  textes  encore  de 
Cledonius,  relatifs  à  la  nature  de  l'accent.  Inutile  de  les  citer,  ils  ne  font  que 
se  répéter. 

N.  —  Diomède. 

vie  siècle.  —  Vendryes,  p.  29. 

i*'  TEXTE  DE  Diomède. 

«  Accentus  est  acutus  vel  gravis  vel  inflexa  elatio  orationis 
vocisve  intentio  vel  inclinatio  acuto  aut  inflexo  sono  regens  verba. 
Nam  ut  nulla  vox  sine  vocali  est,  ita  sine  accentu  nulla  est  ;  et 
est  accentus,  ut  quidam  recte  putaverunt,  velut  anima  vocis  >. 

Art.  Gramm.  Lib.  Il,  De  accentibus  (Keil,  vol.  i,  p.  430,  29.  — 
Schoell,  77,  x). 

2*=  TEXTE   DE   DIOMÈDE. 

Relatif  à  Vacuité  seule  : 

<(  Accentus  est  dictus  ab  accinendo,  quod  sit  quasi  quidam 
cujusque  syllabae  cantus.  .^pud  Graecos  quoque  ideo  Trpoaajôta 
dicitur,  quia  -c-o^àoî-rai  -%<.:,  a'j/./.aêalr.  Accentus  o^xàdcvcx  fastif^ia 
vocaverunt,  quod  in  capitibus  litterarum  ponerentur  ;  alii  tenores 
vel  sonos  appellant;  nonnuUi  <:^î<r«/«/>ïa  retinere  maluerunt.  Sunt 
vero  très,  acutus,  gravis  et  qui  ex  duobus  constat  circumflexus,  J>. 

Ibid.  (Keil,  /.  r.,  431,  i.  —  Schoell,  89,  xli*). 
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0.  —  S.  Isidore. 


570-636. 


«  Accentus  autem  dictus,  quod  juxta  cantum  sit...  Acutus 
accentus  dictus,  quod  acuat  et  erigat  syllabam  ;  gravis,  quod 
déprimât  et  deponat  :  est  enim  contrarius  acuto.  Circumflexus, 
quia  de  acuto  et  gravi  constat...  Acutus  autem  et  circumflexus 
similes  sunt,  nam  uterque  levât  syllabam,  gravis  contrarius  videtur 
ambobus,  nam  semper  deprimit  syllabas,,cum  illi  lèvent,  ut  Unde 
venit  Titan  et  nox  ubi  sidéra  condit  :  unde  hic  gravis  est,  minus 
enim  sonat,  quam  acutus  et  circumflexus  ». 

Etymol.  lib.  I,  De  gramniatica,  18,  2,  3  (Schoell,  86,  XXIX^ 
—  MiGNE,  Pair,  lat.^  t.  Lxxxii,  col.  93-94).  —  Cf.  plus  haut  le 
texte  d'Audax. 


P.  —  Codex  Bernensis,  16. 

ixe  siècle. 

«  Accentus  est  anima  verborum  sive  vox  syllabae,  quae  in 
sermone  plus  sonat  de  ceteris  syllabis.  Accentus  autem  a  cantu 
vocatus  est,  quia  in  ipso  cantu  producitur  modulatio  vocis  ». 

(Keil-Hagen,  Atiecdota  Helvetica,  XLV. —  Schoell,  78,  xiil. 
—  Vendryes,  p.  30,  note  i). 

Q.  —  Rhaban  Maup. 

Ajoutons  encore  ce  texte  de  Rhaban  Maur  (j  en  856),  évêque  de  Mayence, 
disciple  d'Alcuin,  à  cause  de  l'expression  nouvelle,  vigor,  qui  fait  sans  doute 
allusion  à  la  force  de  l'accent  : 

«  Accentus  vero  est,  ut  quidam  recte  putaverunt,  vigor  ac 
anima  vocis...  Et  accentus  dictus  est  quasi  adcantus,  quod  juxta 
cantum  sit  '^. 

Excerptio  de  Arte  grammatica  Prisciani.  De  mediis  syllabis^ 
(MiGNE,  Pair,  tat.,  t.  CXI,  col.  625). 

Au  reste,  Rhaban  Maur  répète  tous  ses  prédécesseurs  : 

«  Accidit  unicuique  syllabae  ténor,  spiritus,  tempus,  numerus 
litterarum.  Ténor  acutus,  et  gravis,  et  circumflexus,  qui  in  una- 
quaque  dictione  certa  certus  esse  débet...  ». 

Ibid.  (MiGNE,  /.  c,  col.  619). 

Il  y  a  pourtant  longtemps  que  le  circonflexe  est  mort,  et  la  quantité 
aussi  !  Mais,  comme  on  fait  encore  des  vers  latins  avec  quantité,  il  faut  bien  en 
parler  ! 
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III.  AUTEURS  DES  XII-,  XIIP  ET  XIV^  SIÈCLES. 

EN    FAVEUR   DE    L'ACUITÉ,   DE    L'INTENSITÉ 
ET   DE    LA   LONGUEUR. 

R.  —  Anonyme  Cistepeien. 

Montpellier,  322.  xii=  siècle.  —  Cf.  Thurot  :  lYotices...  p.  25  et  p.  392-393. 

«  Omnis  dictio,  quotcumque  sit  sillabarum,  uno  regitur  accentu, 
et  unus  accentus  in  ea  dominatur.  Illa  ergo  sillaba  in  lectione 
iemlnhir  et  elevabitiir  que  habuerit  dominantem  accentum  ;  cetere 
omnes  deprimentur  et  sine  viora  pronunciabuntur.  \"erbi  gratia  : 
cum  dico  doinimis,  hec  sillaba  do  elevatur  et  accentatur;  cum 
dico  patcrfainilias^  sola  ultima  sillaba  accentatur,  cetere  depri- 
muntiir;  cum  dico  triùulatioîies  xçX  ùibulafiottibus^  hec  sWXdih'A  0 
sola  tenetur  et  accentatur,  omnes  autem  alie  deprimuntur  et 
instanter  proferuntur.  Quicumque  igitur  convenienter  vult  légère, 
hoc  observare  débet,  ut  in  omni  dictione  sillabam  illam  que 
accentari  débet,  euro  aliqtia  ni07-ula  teneat,  alias  autem  cursira 
et  rotunde  pronunciet  >>. 

\d\x  ci-dessus,  ch.  v,  p.  151,  le  rapide  commentaire  de  Thurot  sur 
ces  paroles. 

Il  n'y  a  guère  que  ce  texte  un  peu  net  en  fa\"eur  de  Pallongcmeitt  de 
l'accent.  Nous  signalerons  pointant  encore  deux  ou  trois  Traités  de  cette 
époque,  qui  permettent  de  constater  ce  que  les  auteurs  pensaient  de  la  nature 
de  l'accent,  aux  Xll%  Xlll^  et  XIV«  siècles. 

S.  —  Pierre  Hélie. 

Commentateur  de  Priscien,  du  xiF  siècle.  Cf.  Thurot,  Notices..^  pages  18 
et  suiv. 

Les  textes  de  Pierre  Hélie  cités  par  Thurot  {pp.  cit..,  p.  393)  ne  disent  rien 
de  la  lofigueur  de  l'accent,  mais  seulement  de  sa  mélodie.  A  ce  titre,  ils  sont 
intéressants  à  citer. 

i'' TEXTE  DE  Pierre  Hélie. 

«  Accentus  est  elevatio  vocis  acuta,  que  dicitur  arsis,  vel 
depressio  gravis,  que  dicitur  thesis,  vel  circumflexa  inter  utrumque 
vocis  modulatio.  Tempus  autem  est  mora  pronunciationis  ipsi 
accentui  adjacens  >. 

(Cf.  Gfaviiiiatica  Pétri  Heliac,  7'eri  Frisciani  iinitatoris., 
Strasbourg,  1499;. 

Ainsi,  dit  Thurot,  <'  Pierre  Hélie  distingue  très  nettement  entre  l'accen- 
tuation et  la  quantité  >,  et  il  reste  de  la  sorte  fidèle  à  l'accentuation  musicale 
de  l'antiquité. 
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«  Ailleurs,  ajoute  Thurot,  il  définit  autrement  que  les  anciens  les  trois 
espèces  d'accents,  mais  il  ne  perd  pas  de  vue  leur  caractère  musical  »  : 

2'-  TEXTE  DE  Pierre  Hélie. 

«  Accentus  est  modulatio  vocis  in  communi  sermone  usuque 
loquendi.  Hoc  autem  dicitur  propter  cantilenas,  ubi  accentum  non 
servamus  (')...  Tribus  vero  modis  fit  modulatio  vocis.  Aut  enim  a 
gravi  voce  incipimus  et  in  acutum  tendentes  ibidem  desinimus, 
et  accentus  hic  dicitur  acutus.  Aut  ab  acuto  incipimus,  et  in 
gravem  tendentes  ibidem  perseveramus,  et  est  gravis  accentus. 
Aut  a  gravi  in  acutum  tendentes  ad  gravem  revertimur,  et  accen- 
tus hic  circumflexus  dicitur  ». 

T.  —  Grammaire  latine,  du  XIII<=  s. 

Editée  par  Fierville. 

Auteur  anonyme  dans  les  deux  mss.  :  Laon  465  (xiv^  s.)  et  Biblioth.  Nat. 
15462  (xiiF  s.)  —  Le  ms.  537  de  Bruges  donne  le  nom  de  l'auteur  :  César.  — 
Provenance  italienne. 

Le  chapitre  xiii  est  consacré  aux  accents  :  «  De  accentibus  ».  Voici  ce 
que  dit  Fierville,  p.  xxiil,  dans  sa  préface  sur  ce  chapitre  : 

«  L'auteur  suit  les  règles  données  au  vi^  siècle  par  Priscien,  et  au  xii'= 
par  Pierre  Hélie.  Il  s'écarte  complètement  du  système  adopté  par  Ale.xandre 
de  Villedieu  et  donne  franchement  les  règles  de  l'accent  circonflexe,  sans  dire 
un  mot  de  l'accent  modéré,  qu'il  ne  semble  pas  connaître.  C'est,  à  ce  point  de 
vue,  un  vrai  classique,  étranger  aux  innovations  qui  tendaient  à  remplacer  des 
usages  longtemps  pratiqués  ». 

Nous  n'en  citons  rien,  parce  cju'il  ne  parle  pas  de  la  longueur.  César  répète 
Priscien  :  acuité,  aigu,  grave,  circonflexe,  modulatio  vocis,  etc.. 

U.  —  Alexandre  de  Villedieu,  XIIP  s. 

Nous  avons  donné  ci-dessus,  p.  757,  dans  l'Appendice  au  ch.  iv,  quelques 
renseignements  bibliographiques  sur  cet  auteur. 

Voici  ce  que  dit  Thurot,  Notices,,.,  p.  394,  de  sa  théorie  de  l'accentuation  : 

€  Alexandre  expose  une  théorie  de  l'accentuation  assez  différente  de  celle 

des  anciens.  Il  distingue  et  expose  séparément  les  règles  de  l'accent  suivies  par 

les  anciens  et  celles  qui  étaient  suivies  de  son  temps  : 

"  Accentus  normas  legitur  posuisse  vetustas. 
Non  tamen  has  credo  servandas  tempore  nostro  ". 

»  Il  dit  après  les  avoir  exposées  : 

"  Noster  non  penitus  has  normas  approbat  usus  ". 

(')  Cf.  ci-dessus,  p.  163,  note  i. 
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»  Il  admet  trois  accents,  acutus,  grains,  nioderatus  (qui  est  intermédiaire 
entre  les  deux  premiers),  et  il  définit  l'aigu  et  le  grave  comme  Pierre  Hélie. 
Quant  à  l'accent  circonflexe,  il  déclare  qu'il  est  tombé  en  désuétude  :  «  cessit  ab 

usa  >. 

Stephen  Morelot  résume  cette  nouvelle  théorie,  d'après  la  thèse  de 
Thurot.  \''oici  ce  qu'il  dit  sur  la  valeur  et  \a. place  des  accents  :  <<  Outre  l'accent 
grave,  qui  appartient  à  toutes  les  syllabes  qui  n'en  ont  point  d'autre,  Alexandre 
en  distingue  deux  qu'il  appelle  modéré  et  aigu.  Le  premier  (jnoderatus),  qui  est 
l'accent  par  excellence,  se  place  partout  où  les  anciens  employaient  soit  l'accent 
aigu,  soit  le  circonflexe.  L'autre  {acutus)  est  réservé  pour  les  monosyllabes  et 
la  syllabe  finale  des  oxytons.  Ces  mots  sont  d'abord  ceux  que  Priscien  et  les 
autres  grammairiens  de  l'antiquité  recommandaient  de  marquer  d'un  accent 
final,  par  exception  à  la  règle,  afin  de  prévenir  les  équivoques  qui  auraient 
résulté  de  l'homonymie  (')  ;  puis  les  mots  hébreux  indéclinables,  que  le  chant 
ecclésiastique  affectait  d'une  modulation  particuhère  ("j...;  enfin  la  dernière 
syllabe  du  mot  qui  clôt  une  phrase  interrogative  >. 

De  Faccetit  latiri  {Revue  de  l' Enseignemetif  cltréft'f)},  t.  I,  185 1,  p.  232). 

V.  —  «  Grammaticale  »  de  Montpelliep,  XIV<=  s. 

Cf.  ci-dessus,  p.  757. 

Stephen  Morelot  en  a  publié  toute  la  seconde  partie,  qui  traite  de  l'accent, 
dans  la  Revue  de  F Enseig7te7)ient  chrétien,  I,  pp.  242-247. 

«  La  seconde  partie,  qui  est  consacrée  à  l'accent,  dit-il  p.  234,  n'est  qu'une 
reproduction,  sous  une  autre  forme,  de  la  doctrine  d'Alexandre,  que  l'écrivain 
anonyme  appelle  moderne  ;  mais,  à  la  difî"érence  de  l'auteur  du  Doctrinale,  il  se 
dispense  d'y  joindre  l'exposé  de  la  théorie  antique...  La  théorie  moderne  avait 
fait  son  chemin,  et  les  souvenirs  classiques  s'effaçaient  de  plus  en  plus  ». 


(')  Par  exemple  allas,  adverbe;  àlias,  adjectif;  — poué,  préposition  ;/w^,  verbe;  etc. 
Cf.  ci-dessus,  p.  152,  note  2,  et  Edo.n,  Ecriture,  p.  278. 
(-)  C'est  Morelot  qui  parle. 
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APPENDICE  AU   CHAP.   XII,  ART.   IV. 


TEXTES  DES  AUTEURS  ANCIENS 
RELATIFS  A  L'ARSIS  ET  A  LA  THÉSIS. 

A.  -  Sepgius. 

I"  TEXTE   DE    SeRGIUS. 

Sergius,  après  avoir  énuméré  les  divers  accents  : 

«  His  ita  se  habentibus,  sciendum  est  quod  acutus  et  gravis  et 
circumflexus  soli  sunt  qui,  ut  superius  diximus,  naturalem  unius 
cujusque  sermonis  in  vocem  nostrae  elevationis  servent  tenorem- 
Nam  ipsi  arsin  thesinque  moderantur,  quamquam  sciendum  est 
quod  in  usu  non  sit  hodierno  gravis  accentus  ». 

hi  Donat.,  De  accentibus  (Keil,  vol.  iv,  p.  482,  14). 

2*=  texte  de  Sergius. 

«  Scire  debemus  quod  unicuique  pedi  accidit  arsis  et  thesis, 
hoc  est  elevatio  et  positio:  sed  arsis  in  prima  parte,  thesis  in 
secunda  ponenda  est  i>. 

In  Doiiat.^  De pedibus  (Keil,  vol.  iv,  p.  480,  12). 

3"=  texte  de  Sergius. 

«  Arsis  et  thesis  est  elevatio  et  positio  ;  neque  enim  aliter  pedes 
dirigere  potuerunt,  nisi  alterna  vice  leventur  et  ponantur  ». 

///  Donat.,  Pedinii  explanalio  (Keil,  vol.  iv,  p.  523,  2). 

B.  —  Priseien. 

«  Ad  hanc  autem  rem  arsis  et  thesis  sunt  necessariae.  Nam  in 
unaquaque  parte  orationis  arsis  et  thesis  sunt,  non  in  ordine 
syllabarum,  sed  in  pronuntiatione  :  velut  in  hac  parte,  natura,  (ut) 
quando  dico  natu,  elevatur  vox  et  est  arsis  intus  ;  quando  vero 
sequitur  ra,  vox  deponitur,  et  est  thesis  deforis.  Quantum  autem 
suspenditur  vox  per  arsin,  tantum  deprimitur  per  thesin.  Sed  ipsa 
vox,  quae  per  dictiones  formatur,  donec  accentus  perficiatur,  in 
arsin  deputatur  ;  quae  autem  post  accentum  sequitur,  in  thesin  ». 

De  accentibus  (Keil,  vol.  m,  p.  521,  24). 
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Weil  et  Benloew,  Théorie  générale...  p.  i6,  semblent  entendre  ce  passage 
de  la  mélodie  naturelle  du  mot;  M.  Gastoué,  dans  ses  Origines  du  Chant 
romain,  p.  176,  l'entend  du  ryth?ne,  en  faisant  remarquer  que  les  traités  de 
Priscien  «  furent  la  base  de  l'enseignement  pendant  toute  la  fin  de  l'antiquité 
et  le  Moyen-Age  ». 

C.  —  Martianus  Capella. 
jcr  XEXTE  DE  Martianus  Capella. 

«  Dividitur  sane  numerus  in  oratione  per  syllabas,  in  modu- 
latione  per  arsin  et  thesin...  ». 

De  nuptiis,  lib.  IX,  De  miisica  (EVSSENHARDT,  p.  364,  2). 

2^  TEXTE  DE  Martianus  Capella. 

«  Pes  vero  est  numeri  prima  progressio  per  legitimos  et  neces- 
sarios  sonos  juncta,  cujus  partes  duae  sunt,  arsis  et  thesis.  Arsis 
est  elevatio,  thesis  depositio  vocis  ac  remissio  ». 

Ibid.  (Eyssenhardt,  p.  365,  15). 

1"  texte  de  Martianus  Capella. 

«  Disemus  autem  appellatur  pes,  qui  per  arsin  et  thesin  primus 
constare  dicitur  ut  est  Ico  ». 

Ibid.  (Eyssenhardt,  p.  366,  28). 

D.  —  Marius  Vietorinus. 

jer  TEXTE  de  Marius  \'ictorinus. 

La  définition  de  cet  auteur  est  plus  complète,  ou  plutôt  il  en  donne  deux. 
La  première  est  conforme,  ce  semble,  à  la  théorie  grecque  : 

«  Arsis  igitur  ac  thesis  quas  Graeci  dicunt,  id  est  sublatio  et 
positio,  significant  pedis  motum.  Est  enim  arsis  sublatio  pedis 
sine  sono,  thesis  positio  pedis  cum  sono  ». 

Puis  il  ajoute  : 

<<  Item  arsis  elatio  temporis,  soni,  vocis;  thesis  depositio  et 
quaedam  contractio  syllabarum  ». 

Art.  granini.,  lib.  I,  De  arsi  et  thesi  (Keil,  vol.  \'I,  p.  40,  14). 

2"  TEXTE   DE    MaRIUS   ViCTORINUS. 

«  De  rythmi  conditione  pauca  dicam  :  cujus  origo  de  arsi  et 
thesi  manare  dinoscitur.  Nam  rythmus  est  pedum  temporumque 
junctura  velox  divisa  in  arsin  et  thesin,  vel  tempus  quo  syllabas 
metimur  ». 

Art.  gramtn.,  lib.  I,  De  rytJuno  (Keil,  vol.  VI,  p.  41,  24). 
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3'=  TEXTE   DE    MaRIUS   VlCTORlNUS. 

«  Pes  est  certiis  modus  syllabarum,  quo  cognoscimus  totius 
metri  speciem,  compositus  ex  sublatione  et  positione  ». 

Art.  graiiuii.,  lib.  i,  De pedibus  (Keil.  vol.  vi,  p.  43,  9). 

E.  —  Servius. 

«  Arsis  dicitur  elevatio,  thesis  positio.  Qiiotiescumque  contin- 
git  ut  très  sint  syllabae  in  pede  vel  quinque,  quoniam  non  licet  in 
divisione  temporum  syllabam  scindi,  sed  aut  principio  adplicatur 
aut  fini,  idcirco  debemus  considerare,  média  syllaba  cui  parti 
conjungi  debeat.  Et  hoc  ex  accentu  colligimus.  Nam  si  in  prima 
syllaba  fuerit  accentus,  arsis  duas  syllabas  possidebit  ;  si  autem 
in  média  syllaba,  thesi  duas  syllabas  damus  ». 

Connu,  in  Do/iai.,  De  pedibus  (Keil,  vol.  iv,  p.  425,  7). 
F.  —  Diomède. 

jcr  TEXTE   DE    DiOMÈDE. 

«  Pes  est  sublatio  ac  positio  duarum  aut  trium  ampliusve 
syllabarum  spatio  comprehensa.  Pes  est  poeticae  dictionis  duarum 
ampliusve  syllabarum  cum  certa  temporum  observatione  modus 
recipiens  arsin  et  thesin,  id  est,  qui  incipit  a  sublatione,  finitur 
positione.  Pes  ergo  tune  dicitur,  quando  duae  sunt  syllabae, 
quoniam  arsin  et  thesin  in  pedibus  quaerimus,  non  ubi  duo  tem- 
pora  sunt.  Ergo  una  longa  pedem  non  valebit  efficere,  quia  ictibus 
duobus  arsis  et  thesis,  non  gemello  tempore  perquirenda  est  ». 

Art.  gramm..,  lib.  III,  De  pedibus  (Keil,  vol.  l,  p.  474,  30). 

2-^  TEXTE  DE  Diomède, 

«  lambi  enim  arsis  unum  tempus  tam  in  se  habet  et  ejus 
thesis  duo  quam  trochaei  versa  vice  arsis  duo  habet  et  thesis 
unum  ». 

{Ibid.,  p.  480,  10). 

G.  —  Tepentianus  Maurus. 

jcr  TEXTE   DE   TERENTIANUS   MaURUS  : 

«  Ergo  cum  duas  videbis  esse  junctas  syllabas, 
Effici  pedem  necesse  est,  sint  brèves  ambae  licet  : 
una  longa  non  valebit  ederé  ex  sese  pedem, 
ictibus  quia  fit  duobus,  non  gemello  tempore. 
Brevis  utrimque  sit  licebit,  bis  ferire  convenit  ; 
parte  nam  attollit  sonorem  parte  reliqua  deprimit  : 
àpaiv  hanc  Graeci  vocarunt,  alteram  contra  ii'zvt  ». 
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26  Texte  de  Terentianus  Maurus  : 

«  Quale  si  velis  amocnus  aut  amiciis  dicere, 
arsis  hinc  sumat  necesse  est  tria  priora  tempora  : 
et  thesi  relinquat  unum  :  vel  licet  vertas  rétro, 
arsis  uno  sublevetur,  déprimant  thesin  tria  >. 

De  Jiiefris,  vers.  1340- 1346  et  1420- 1423  (Keil,  vol.  VI,  p.  365 
et  368.  Cf.  tout  ce  long  passage  de  Terentianus,  Keil,  p.  365 
et  seq.). 

H.  —  Cledonius. 

«  Accidunt  unicuique  pedi  arsis  et  thesis  :  omnis  pes  in  passu 
est  ;  arsis  elatio,  thesis  positio  >>. 

Art.  grajiivi.^  De  pedibtis  (Keil,  vol.  V,  p.  30,  9). 

I.  —  Pompeius. 

«  Arsis  et  thesis  dicitur  elevatio  et  positio.  Ut  si  dicam  ego^ 
e  arsis  est,  go  thesis  est.  Cui  rei  proficiat  arsis  et  thesis  paulo  post 
dicemus.  Intérim  arsis  et  thesis  dicitur  elevatio  et  positio.  Ut 
puta  Ro»ia;  Rotiia  prima  syllaba  arsin  habet,  secunda  syllaba 
thesin.  Quid  si  quattuor  syllabarum  fuerit?  Duae  erunt  in  arsi  et 
duae  in  thesi.  Quid  si  octo?  Quattuor  habet  arsis  et  quattuor 
thesis.  Quid  si  très  sunt,  id  est  quid  si  impar  numerus?  Si  impar 
numerus  fuerit,  quotiens  média  syllaba  accentum  habet,  arsis 
habebit  unum  tempus  et  thesis  duo;  quotiens  prior  syllaba 
habuerit  accentum,  arsis  habebit  duo  tempora  et  thesis  unum.  Ut 
puta,  Cainillus  quando  dicimus,  ecce  média  accentum  habet  : 
dicimus  in  arsi  unum  et  in  thesi  duo.  Rôtnuhts  quando  dicimus, 
prima  syllaba  habet  accentum  :  dicimus  duo  in  arsi,  unum  in 
thesi  ». 

Co?ninerttujn.,  De  pedibits  (Keil,  vol.  V,  p.  120,  29). 

J.  —  Atilius  Foptunatianus. 

Après  énumération  des  pieds  simples  et  des  pieds  composés  : 

«  ni  sunt  (pedesj  qui  in  usum...  omnium  carminum  veniunt, 
qui  gressibus  akernatis  quasi  incedunt  per  versus  et  moventur. 
Hic  est  motus  et  ingressio,  quam  graeci  basin  appellant  :  de 
sublatione  constat  et  positione,  quae  et  thesis  dicitur,  ut  est 
«  arma  vi  »  ;  ar  sublatio  est  temporum  duum,  ma  vi  positio 
temporum  duum  >. 

Art.  De  pedibits  (Keil,  vol.  VI,  p.  281,  3). 
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K.  —  Bacchius  Senex. 

^'Apatv  TZO'.OL^  XÉYOJJ.SV  eivat; 
"Otav  [i.£X£a)po^  Ti  6  TTOÙç,  TjvtV.a  av  (jleXXwij.ev  £;j.êaiv£iv. 
©î'jtv  âè  Totav  ;  "Otav  x£t[j.evo;. 

«  Quam  dicimus  esse  arsin? 

Cum  pes  est  sublatus,  ubi  incedere  voluerimus. 

Quam  vero  thesin?  Cum  est  positus  ». 

Introd.  art.  mus.  (Meibomius,  vol.  l,  Bacchius  Senex,  p.  24). 

L.  —  Saint  Augustin. 

«  Opus  est  haec  duo  nomina  mandare  memoriae,  levationem  et 
positionem.  In  plaudendo  enim  quia  levatur  et  ponitur  manus, 
partem  pedis  sibi  levatio  vindicat,  partem  positio...  Video  primum, 
pyrrichium  tantum  habere  in  levatione  quantum  in  positione; 
spondaeus  quoque  et  dactylus  etc..  Video  secundum,  iambum 
simpli  et  dupli  habere  rationem,  quam  rationem  cerno  et  in 
chorio,  etc..  » 

De  musica,  lib.  II,  c  X  (MiGNE,  Patr.  lat.,  t.  XXXII,  col.  11 10). 

M.  —  Julianus  Toletanus. 

«  Quid  est  arsis?  Elevatio,  id  est  inchoatio  partis.  Quid  est 
thesis?  Positio,  id  est  finis  partis.  Quo  modo.''  Puta  si  dicam 
prudefis,  illud  pm  elevatio  est,  illud  dens  positio.  In  trisyllabis 
et  tetrasyllabis  pedibus,  quot  syllabas  sibi  vindicat  arsis  et  quot 
thesis.-"  In  trisyllabis,  si  in  prima  habuerit  accentum,  ut  puta 
Dôminus,  duas  syllabas  vindicat  arsis  et  unam  thesis.  Nam  si 
paenultimo  loco  habuerit  accentum,  ut  puta  beâttis^  arsis  vindicat 
unam  syllabam  et  thesis  duas  ». 

Excerpta.  De  pedibus  (Keil,  vol.  v,  p.  321,  12). 

N.  —  S.  Isidore. 

«  Arsis  et  thesis,  id  est  elevatio,  et  positio  vocis  ». 

Etyînol.,  lib.  i.  De  grammatica.,  17,  21  (MiGNE,  Patr.  lat.., 
t.  LXXXii,  col.  92). 

0.  —  Commentum  Einsidlense. 

«  Arsis  elevatio  s.  vocis,  eo  quod  ibi  vox  elevetur.  Thesis  humi- 
liatio  i.  depositio  vel  demissio,  quia  ibi  vox  deponatur  ». 

In  Donati  artem  majorent.  De  pedibus  (Keil-Hagen,  Anecdota 
hclvetica,  p.  228,  23). 
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P.  -  S.  Aldhelm. 

«  [Pedum]  tempora  in  arsi  et  thesi  accentibus  discernuntur. 
...Arsis  interpretatur  elevatio,  thesis  positio;  sed  arsis  in  prima 
parte  nominis  seu  verbi  ponenda  est,  thesis  in  secunda.  Nam  hae 
particulae  propter  discretionem  temporum  pedestrium  inventae 
traduntur,  verbi  graX\2i^  pàhts, po  arsis  est,  lus  thesis  ». 

Lib.  de  septenario  (MiGNE,  Pair,  lai.,  t.  LXXXIX,  col.  200  et  201). 

Q.  —  Pierre  Hélie. 

«  Accentus...  est  elevatio  vocis  acuta,  que  dicitur  arsis,  vel 
depressio  gravis,  que  dicitur  thesis,  vel  circumflexa  inter  utrumque 
vocis  modulatio.  Tempus  autem  est  niora .  pronunciationis  ipsi 
accentui  adjacens  ». 

Cité  par  THlfROT-  {Notices...,  p.  393),  qui  renvoie  au  texte  de  Priscien, 
que  nous  avons  cité  plus  haut. 

On  lira  avec  profit  la  discussion  de  plusieurs  de  ces  textes  dans  les 
ouvrages  de  Bennett,  de  Chaignet,  de  Kawczynski,  cités  aux  articles  4,  5  et  6 
du  chap.  XII.  Cf.  aussi  Weil  et  Benloew.  Théorie  générale...,  et  les 
Origines  du  ciiant  romain  de  M.  GastouÉ,  p.  176  et  suiv. 
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Dies 466 
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(Traits  du  VIII*  mode).     .  196,  466 

Séquences. 
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Amen  dico  vobis 


^08, 


Beata  viscera 416 
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Dum  venerit 426 
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Quis  dabit 215 

Quod  dico  vobis 221 

Revelabitur 454 
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Tu  mandasti 422,481 
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Habebitis 509 

Habitabit  in  tabernaculo  .  .  .  199* 
Haec  est  virgo...  et  una  .  223,  546* 
Haec  est  virgo...  quam      .     469,  580* 

Haurietis  aquas 510 

Herodes  iratus  352,484,  719,  721-723 
Herodes  rex  .  .  378,  381,  394,  488 
Hi  novissimi     .  290,  469,  471,  494,  518, 

528,  726 

Hi  sunt  qui  cum 521 

Hic  est  discipulus  ille  .  .  337*,  356 
Hic  est  discipulus  meus  .  336*  356 
Hic  est  discipuhis  qui   ....   185* 

Hic  vir  despiciens 43 

Hoc  est  praeceptum  .   378,  488,  559*, 

581* 
Hodie  caelesti  sponso  ....  339 
Hodie  Christus  natus  est  .  .  .  450 
Hodie  completi  sunt  ....  503 
Hymnus  omnibus      ....  378,  488 


Ibat  Jésus  in  civitatem 

Uli  ergo 

Illuffiitia  Due  viiltuvi 
Illumina  sedentes 
Illuminatio  mea  . 
In  caelestibus  .  . 
In  circuitu  .  .  . 
In  craticula.  .  . 
In  die  quo  fccit.  . 
In  hoc  cognoscent 
In  illa  die  .  .  . 
In  loco  pascuae    .    369, 


45: 


446 

519 
.  187* 
322, 532 
546*  568* 
370 
469 
351 
175 
361 
343 
386-387*  389 


n  mandatis 545* 

n  pace  in  idipsum .     .  170,  199*,  214, 

386-387*  389,  393,  397 

n  patientia  vestra    .     .512,535,546* 

In  proie  mater 1 86* 

n  sanctitate 169,  199* 

Ijj  sudore  7>u/tus 175 

n  tua  patientia 521 

n  tympano  et  choro     .     .   548*,  580* 

n  veritate  tua 576* 

nclinavit  Dnus  .  493,  494,  495,  725 
nclinavit  se  Jésus  ....  491,  495 
ngressa  Agnes 359 

I n fioce fîtes  et  recti 185* 

nnuebant  patri 384 

Itite?ide  Due 187* 

ntret  oratio 199* 

ntroibo 537 

nundaverunt  aquae 323 

pse  praeibit    ....   362,  366,  367 

Ipse  super  maria  .  .  .  .  1 86*,  1 88 
psi  sum  desponsata  ....  359 
sta  est  speciosa 546* 

Istae  getiej-ationcs 175 

ste  est  Joannes  qui  supra. . .  .  492,  5 1 7 
ste  sanctus  .  315,  530-532,  557,  691 
sti  sunt  duae  olivae      ....     494 

sti  sunt  viri 510 

te  et  vos 378 

te  nuntiate  fratribus     ....     431 

Jacob  puer 185 

Jam  fulget  oriens 566 

Jam  hiems  transiit  .  .  475,  477,  596* 
Jésus  autem  transiens  .  .  495,  566* 
Joannes  autem  223,  290,  470,  528,  725 
Joannes  et  Paulus  agnoscentes  .  469 
Joannes  et  Paulus  dixerunt  .  .  470 
Joannes  vocabitur     .     .351,  355,  496 

Jubilate  Deo 384 

Judaea  et  Jérusalem      ....     735 

Judicasti  Domine 537 

Juravit  Dominus 378,  488 

Justificeris  Domine 198* 

Justitia  an  te  eian 1 84* 

Jus  tus  Dtius 187* 

Juvenes 469 


Lapidaverunt    . 
Lapides  pretiosi 


214,  386-387*  394 
168,  170,  223,  286, 
289,  527,  714,  715 
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Lapides  toirentes  .  .  369,  373-376 
Laudamus  nomen  ....  467,  506 
Laudate  Deum  caeli  .  .  .513,  535 
Laudate  Dnum  de    .     310,  545*  725* 

Laudate  Dnum  qui 369 

Laurentius  bonum  opus     .     .  378,  488 
Lazarus  amicus     .     .     .     .     .     .     504 

Levabit  Diius    475,512,514,535,724 

Levita  Laurentius 477 

Lex  per  Moysen  .  .  .  512,  514,  534 
Libenter  gloriabor     362,  363,  366,  367 

Libéra  me  Diie 494 

Loquere  Dfie 475 

Lucia  virgo 368 

Lumen  ad  revelationem     .   338*,  386- 

387*  390,  391,  393,  397,  398 

Lux  perpétua 432 

Magnificatus  est 165 

Magnus  Dominus     .     .  493,  702,  703 

Majorem  caritatem  .     .168,  169,  170, 

223,  286,  289,  527,  714-715 

Mane  nobiscum 368,371 

Maria  et  flumina 383 

Martinus  Abrahae  sinu      .     .     .     172 

Martinus  adhuc 359 

Maximilla  Christo 361 

Me  suscepit 198*  569* 

Mecum  enim  .  .  362,  366,  367,  548* 
Medicinam  .  .  470,492,493,510 
Mirabile  mysterium  .     .   361,  365,  367 

Mirificavit  Dnus 362,  363 

Misereor  super  turbam      .     .     .  200* 

Miserere  mei 197* 

Miserere  mihi  Dne 57^* 

Misericordia  Dni 510 

Misi  digitum 378,  488 

Misit  Diïus...  de  manu      .     .     .     368 

Misit  rex 358 

Missus  est  Gabriel  ....  446,  532 
Mitte  verbujii  tuiun       .     .     .     .   1 87* 

Montes  et  colles 528 

Montes  Gelboe 451 

Multiplicasti 368 

Nativitas  est  hodie 359 

Nativitas  tua 223,  484 

Ne  timeas  Maria  .     .     .    450,  735-736 

Nemo  in  eum 471 

Nigra  sum  .  326*,  343,  356-357,  692 
Nolite  judicare 378, 488 


Nolite  solliciti  200*,  3 15,3 18-322*,  335, 
530,  531,  538,  552,  691,  733*  736 

Nolite  timere  eos 477 

Non  confundetur 198* 

No7t  dcrelitiques   .     .     .     .     .     .1 87* 

Non  est  hic  aliud 362 

Non  lotis  manibus 369 

Non  inoriar 185*,  188 

Non  potest  arbor 515 

Non  recedet 516 

Non  vos  relinquam  .  .  .  475,  592* 
Nos  qui  vivimus  ....  569*,  576* 
Numquid  redditur  ....  385,  474 
Nuptiae  factae  sunt 359 

O  Adonai 327 

O  beatum  virum 316 

O  crux  splendidior  446,  448,  498,  500 
O  magnum  pietatis  ....    43,  360 

O  mors 385 

O  mulier  magna  est 385 

O  quam  gloriosum  est  .  .  .  477,  480 
O  quam  pulchra  est .     .     .     .  362,  367 

O  Sapientia 327,  732 

Obsecro  Domine 304 

Obtulerunt  pro  eo     .      214,  386-387* 

391,  396 
Oculis  ac  manibus   223,  285,  288,  369, 

372,  400-402 
Omnes  de  Saba    .  316,  386-387*,  390, 

393,  396,  398 

Omnes  nationes 322 

Omnes  qui 512,  535 

Omnes  sunt  ....  378,  394,  488 
Omnis  spiritus      .  368,  370,  371,  567* 

Oremus  omnes 358,  363 

Orietur  diebus  Dfii 530 

Palpate  et  videte 175 

Paradisi  portae     ......     537 

Pater  venit 349 

Paulus  et  Joannes...  ad  Terent.  360 
Paulus  et  Joannes  Juliano  .  .  358 
Pax  vobis  ego  sum   .     .     .     440,  589* 

Per  arma 518 

Per  te  Lucia  virgo 360 

Petrus  apostolus  et  Paulus     .     .     477 

Plangent  eum 537 

Popule  meus    .     .     384,  385,  386,  474 

Posuerunt 47° 

Prae  timoré  autem    .     .   369,  373,  376 
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Praeceptor  per  totam  ....  529 
Princeps  gloriosissime  .  .  .  .  517 
Principes  sacerdotum    ....     498 

Prppheta  magnus 537 

Prophetae    .     .     .     311,507,512,534 

Propriovfilio 359 

Propter  fidem  castitatis  .  .  .  359 
Prudentes  virgines    ....  385,  386 

Puellae  saltanti 469 

Puer  qui  natus  est 360 

Pueri  hebraeorum  tollentes    .     .519 

Quaerite  Dfium  .  .  .  384,  385,  537 
Quaerite  primum    470,  515,  602,  605*, 

612,  725 
Quem  vidistis  pastores.  .  .  .  533 
Qui  me  confessus  fuerit  .  352,  549* 
Qui  me  dignatus  est      .  285,  369,  372 

Qui  me  misit 513 

Qui  mihi  ministrat  .  .351,  395,  506 
Qui  non  colligit    .     .     .   3115512,535 

Qui  pacem 459,  460 

Qui  persequebantur  ....  369,  376 

Qui  sitit 385 

Qui  verbum  .  .  290, 467,  470,  491 
Qui  vult  venire  .  351,  395,  510,  582* 
Quia  vidisti  me     .    386-387*  389,  391 

Quid  hic  statis 512,534 

Quid  me  quaeritis 368 

Quis  es  tu  qui  venisli    .     .     .  359,  503 

Quo  progrederis 360 

Quod  autem  cecidit 316 

Quod  uni  ex  minimis    ....     301 

Recedite  a  me 478 

Rectos  decet 545* 

Redemptionem 165 

Reges  terrae 312,471 

Respice  Due 187* 

Révéla  Diio 545* 

Rorate  caeli  desuper  ....  384 
Rorate  caeli  desuper  .  .  .  .  1 84* 
Ruburo  quem  viderat    ....     383 

Salutare  vultiis 197* 

Salva  nos  Dne 587*,  599 

Salve  crux  preiiosa 360 

Salve  Regina    .     .    692,  704,  74i*-744 

Sana  Diie 169,  198* 

Sancti  Dei  omnes  ....  369,  371 
Sancti  et  humiJes :    508 


Sanctificavi  locum  .  .  469,  501,  502 
.Sanctorum  velut     386-387*,  389,'  744* 

Satiavit  Dfius 537,  539 

Saulus  qui  et  Paulus  ....  359 
.Secundum  magnam  .  .  .  .  .  503 
Secundum  multitudinem  .  504,  547* 
Semen  cecidit...  aliud  .  .  361,  549* 
Semen  cecidit ...  in  patientia.  .  361 
Sepelierunt.     .     .     214,339,386-387* 

Serve  bone 548* 

Servite  Dno 369 

Si  coram  hominibus 361 

Si  culmen  veri 361 

.Si  ignem  adhibeas 361 

Si  manseritis  in  me  .     .  285,  288,  369, 
372,  400-402 

Si  offers  munus 509 

Si  quis  diligit  me 425 

Simeonjustus 356 

Simile  est...  hom.  patr.    476,  510,  522 

.Simon  dormis 451 

Sion  noli  timere   .     .     .  385,  474,  596* 

Sit  nomen  Diïi 568* 

Solve  jubente  Dec 43 

Splendor  ejus 1 87* 

Spiritu  principali 528 

Spiritus  Uni  replevit  ....  425 
.Spiritus  Sanctus  in  te  .  .  .  .  326 
Stans  a  dextris  ejus  .     .351,  470,  725 

Stans  beata  Agatha 446 

Stella  ista 368,  370 

Stetit  Dus 175 

Stetit  Jésus  in  medio  .  386-387*,  389 
.Subiit  ergo  in  montem  ....  469 
.Sunt  de  hic  stantibus    .  290,  350,  495 

Super  solium  David 315 

Surgens  Jésus  mane  .  .  .  .  425 
Suscepimus  Deus  .....  580* 
.Suscitavit  Dnus 369,  372 

Tamquam  aurum 361,365 

Tamquam  sponsus 580* 

Tecum  principium    .     .   475,  476,  520 

Tempus  meum 474 

Tibi  soli 197* 

Toile  quod  tuum  est.  .  .  .  378-381 
Tradetur  enim.     .     351)354,395^496 

Traditor  autem 477 

Transeunte  Dno  .     .     .  350,  y-,^,  395 
Très  pueri    .........  199* 

Tribus  miraculis 316,  516 
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Triduanas  a  Dno 383 

Tu  autem  cum      .      311,352,512,534 

Tu  puer  propheta 218* 

Tuam  Due  excita 537 

Tulerunt  lapides 498 

Tune  acceptabis 360 

Tune  assumpsit  eum     .     .     .316,513 
Tune  Valerianus 359 

Unus  ex  duobus 470,  725 

Unxerunt 362,  363 

Vadam  ad  patrem 469 

Vade  jam 385 

Venerunt  ad  monumentum    .     .     503 


Veni  Domine  et  noli 
Veni  electa  mea   . 
Veni  sponsa  Christi 
Venit  lumen  tuum 
Veni/e  onnis    .     . 
Vere  languores     . 


•  •     •     537 
484,  716,  719 

•  361,  584* 

•  • 475,  479 
.     186*  188 

501,  502,  509 


Vide  Diïe  afflictionem  323,  585*  586* 
Videntes  stellam  369,  371,  373,  374 
\'identibus  386-387*  389,  393,  397 
Vide7-U7tf  te  aqi(ae  .  .  .  186*,  188 
Videte  manus  .  .  214,  386-387*  389 
Vidi  Dnum  sedentem  .  .  .  .  471 
Vidi  turbam  magnam  .  .  .  .  515 
Vidisti  Due  agonem  ....  359 
\^igilate  animo  ....  198*,  384 
Virgam  virtutis  tuae      ....     469 

Visionem 469 

Vivit  Dnus 368 

Vocabis 469 

Volo  Pater  ut  ubi 223 

Vos  ascendite 469 

Vos  qui  reliquistis 470 

Vos  qui  secuti 471 

Vox  in  Rama 185*,  188 


Zelus  domus  tuae 


198*  322,  360, 
363,  532 


Timbres  antiphoniques. 


F"^  MODE.    Intonation.  Type  Ecce  ancilla  Dii! 


168,  286,  289, 

n     '     ■     ,     ■~   527,  714-715- 

T  ri 


»  » 


Ei/^e  serve  boue. 


484-487, 

-    ,  '  3  '—=  582-583, 716, 
-fi 718-723. 


»  Incise. 


»      In  modico  fidelis. 


5-^ 


349-355, 
395, 496-497- 


jergxHeM.    Cadeuce.      »     Adjuior  meus. 


^=^ 


290,  468-474, 

494-495,  504, 

518,520,528, 

723-727. 


»      Ora  Patrem. 


51Ï-514, 
534-536. 


792  TABLE    ALPHABÉTIQUE   DES   PIÈCES   CITÉES. 


ne  MODE.    Intonation.    Type  Dies  irae.  ^   ■     j- 


"*'      ï>  J>  »     Nigra  sum.  '     ■     «       - 


ive  M.  EN  A.  Intonation. 


5 — ^-s-*^ 


316. 


356-357- 


384-386. 


^  2<=  Incise. 


g— s-:-^-f.-s-î 

474,  537-541. 


i S 'O-,        'GO 

vue  MODE.      Intonation.  Type  Cantate  Dno.      \  ■     *  -    :"  -      ' 


368-377, 
399-402. 


Vii<=  ET  viiie  M.  Cadence.      »     Jonae  Proplietae. 


5=3=c 


358-367. 


e      ■  ,  a    

ViiieMODE.     Intonation.     »      Defructu.  '     ■  I ■  f»   ^i~^ -^86- -^99. 


Incise.  j>      Fiat  mihi. 


:5±±35 


378-381,  394, 
488-489. 


»  »      Scit  enitn  Pater. 


Ê-**-^ 


-g —  315, 310-324, 
530-533. 


.>  Cadence.         »      Quid  vobis. 


;  %      734-736. 
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Répons. 

Clama 219 

Dixerunt  impii 200* 

Ecce  nunc  tempus 593 

Ecce  vidimus 214,217 

Emendemus 459 

Expurgate 219 

Hic  est  vere  martyr 219 

Hodie  in  Jordane 219 

Isti  sunt  viri 219 

Mémento 410 

Quem  dicunt 218 

Quem  vidistis 219 

Recessit 410 

Simon  Petre 219 

Viâentes  stellam 215 

Hymnes. 

Ave  maris  Stella    .     .    420,611,621*- 

623*  624,  664,  693 

Benedictus  es  Dfie  Deus  .     .     .   195* 

Gloria,  laus 26 

Pange  lingua...  certaminis     .     .    220, 

224,  730 
Ut  queant  Iaxis 27 

Motets. 

Divijiae  pacis 183 

Salve  Regina  gloriae     ....     618 

Sancta  Maria 614-615 

Tota  pulchra  es    ...     .      616-617* 


Psalmodie. 


SIMPLE 


172,  190*,  461 
161,  314 
.      .      162 
•      163 
162,  190* 
161,  207 
.      .      711 
»        Cadences  rompues  .  205-208 


I"     mode 
\V        » 
III-^      > 
IV^       » 
\"=         » 

Ville     » 

in  directum 


>        ambrosieitiie 


176-177 


DES   INTROÏTS  : 

»         I"  mode 191 

>  ni-^    » 453 

>  V^^      » 191 

»      VI"  »...   344,  347-348 

>  Cadences  finales  de  tous 

les  modes  190-191,  280-282 


DES  INVITATOIRES  (Ps.  Venite 
exsultemus)  : 


N-> 

Il-n 

> 

lod 

» 

e    .     .     . 

194,  222 
173,409 
171,  173 

» 

C.     . 
C  férial 

171, 

» 

> 

d,  E. 

171,  222 

■>> 

> 

0- 

173,409 
173,  409 

» 

» 

8'     • 

171, 

DES  VERSETS   DE   REPONS  : 

»  I^""  mode     ....     192*,  281 

»  II<^     » 194 

»  III"^  » 194,436 

»  IV-   »...      I93^433,  436 

»  V"-",  VI%  VII''  modes    .     .      194 

»  VIII'' mode    .     .   162,  194,433 

»  Cadences  finales  de  tous 

les  modes   ....  280-282 

»  ainbrosicns 182 

DES  TRAITS  DU  VIII''  MODE     I96,  466 


Récitatifs. 

Ton  «  antique  »  des  leçons  , 


«  solennel  »  5 

cartusien  :j 

cistercien  » 

dominicain  » 

de  la  Passion  . 

y,'.  Gloria  Patri 

y,'.  Per  omnia  saecula 


i»S 
189 
189 
189 
189 
189 
712 
344,  348 


Bénédiction     épiscopalc    mnbro- 

sienne 174 

Dominus  vobiscuvi  anibresien    .  1 74 

Oraisons  avih'osiennes  ....  1 74 
Libéra  nos  avibrosie?i    .     .     163,175* 

Pater  ainbrosie7i 1 80* 

Préface  atnbj'osienne 178* 

Praeconiuvi  paschale  ambrosien.  1 80 

Varia. 

f.  de  l'Office 612* 

y.  Benedicamus  Dno  T.  P.   .     .     431 
Litanies  B.  M.  V.   299-300,302-307,552 
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Musique  figurée. 


Brumel, 

uWesse 

de  Beat  a  '  Virgine, 

Credo. 

63 

5, 

636,  642 

» 

Missa 

festivalis^ 

Credo. 

•     636 

A.  FÉviM, 

Messe 

Mente  tota, 

Credo. 

•     635 

GOUDIMEL, 

Messe 

Le  bien  quefay, 

Gloria 

•     630 

» 

» 

» 

Credo. 

.     636 

» 

Psaume 

LX, 

J^cus  repulisti  nos 

651-655 

R.  DE  LASSUS, 

Messe 

Douce  jne'nioire. 

Credo. 

.     636 

C.  Morales, 

Messe 

(2iiaera)nus  ciuii 

Gloria 

.     636 

» 

» 

» 

Credo. 

•     636 

Palestrina, 

Messe 

Ascendo  ad  Patrevi, 

Gloria 

630,  636 

î> 

» 

» 

Credo. 

.     636 

» 

» 

» 

Sanctus 

630.634 

» 

» 

Dies  satictificatus. 

Credo. 

•     636 

» 

Missa  brebis 

1 

Gloria 

635,  636 

» 

» 

' 

Credo. 

•     636 

PiTONI, 

Credo. 

.     640 

J.  DE  Près, 

Messe 

Pange  lifigua. 

Credo. 

.     636 

» 

Motet 

Ave  Chris  te  iiiunolate  . 

6. 

34, 

635,  636 

»■ 

Stabat  Mater 

•     630 

P.  DE  LA  Rue 

Messe 

Ave  Maria, 

Gloria 

.     636 

» 

» 

» 

Credo. 

.     630 

].  Gerbek,  Motet  Bone  Pas  for .         .'      . 

.     625 

Motet  Omni  die  . 

625,627 

Monture  guillerette      . 

.       6 

25,  626 

649,  664 

Robert,  Robert    . 

.     650 

TABLE  ANALYTIQUE  DES  DEUX  VOLUMES. 

Les  chiffres  renvoient  aux  paragraphes  : 
les  chiffres  oi-ditmires  (149),  à  la  i''^'  partie; 
les  chiffres  italiques  (sàj),  à  la  2^  partie  ; 
les  chiffres  en  caractères  gras  (15),  à  la  3''  partie. 


*^--  lettre  rythmique  messine  =  atti^efc  124,  jôy-,  lettre  mélodique  sangal- 

lienne  (romanienne)  =  altiits  çi  (voir  Lettres  significatives). 

Accent;  nom  générique  129;  —  signes  graphiques  usités  dans  l'antiquité  pour 
désigner  l'accent  j-d,  129;  —  accents  grammaticaux  latins,  leur 
nombre  6  note  i  ;  —  emprunt  de  ces  accents  pour  la  notation  musicale 
6  note  I,  218,  219  note  5  : 

accent  aigu  (  /  origine  de  la  virga)  j,  7,  130  (voir  Accent  tonique); 
»       grave  (\  origine  du  pi/ncfum)  j,  7,  131; 
»       circonflexe  (a  origine  de  la  cHvis)  4,  S,  132,  256  ; 
>       anticirconflexe  (  V  origine  du  podatits)  4,  8,  132  ; 
»       simple  ou  apostrophe  6  (voir  Apostropha). 

Accent  moyen  133  ;  —  secondaire  123, 146-150  {\o\x  Accentuation., 
précis  /iisto)ique) ;  —  contre-accent  ou  accent  secondaire  initial  d'in- 
tensité 124,  149  ;  —  accent  principal  de  l'incise  148,  961  ;  —  accent 
général  de  la  phrase  149,  900-906  (voir  Accentuation  p/irase'ologique 
rythmique). 

Notions  ge'ncrales  sur  l'accent  proprement  dit,  accent  mélodique  et 
accent  intensif  78  et  note  1. 

Aitte'ce'dents  de  Paccenf  latin  ;  v\.\&  à'&ni,&mh\c  sur  l'accent  dans  les 
langues  indo-européennes  84-86  (voir  Langue);  --  nature,  place,  in- 
tensité, rythme  de  l'accent  indo-européen  87,  168;  —  accents  du 
sanscrit  89  ;  —  accent  grec,  sa  nature  :  musical  (grec  ancien),  intensif 
(grec  moderne)  96  note  1  ;  —  accent  latin  :  définition  des  anciens  76, 
des  modernes  78  note  1  ;  —  sa  nature  musicale  78  note  1,  80  note  2, 
105,  108,  220,  294;  —  discussion  des  modernes  sur  la  nature  de 
l'accent  112,  169  ;  —  l'accent  et  la  durée  79. 

Accent  aigu  ou  tonique  latin;  un  seul  par  mot  (Cicéron,  Quintillien)  146. 
Sa  place,  a)  à  l'époque  classique,  4  règles,  procédé  rétroactif  pour 
la  déterminer  135-137,  349;  l>)  à  l'époque  postclassique  138-145. 
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Ses  qualités  spirituelles  :  accentus  anima  vocis  127,  321,  322  (voir 
Accentuation) ;  —  sa  caractéristique  essentielle  :  il  est  un  élan  (il  est 
arsique)  320,  321,  361,  1042,  1044,  1072  (voir  Accentuation). 

Ses  qualités  matérielles  :  acuité,  brièveté,  intensité  127,  165,  281, 
282,  320-321. 

a)  ACUITÉ.  —  Preuves  de  l'acuité  de  l'accent  —  i°  d'après  sa 
filiation  168-170  ;   —   2°  d'après  les  témoignages  des  auteurs  latins  : 

époque  classique:  Varron,  Nigidius  Figulus  etc..  171-180,  2^  Appen- 
dice pages  758-766  ;  —  auteurs  de  l'époque  postclassique  :  Mar- 
tianus  Capella,  Priscien,  etc.  (acuité  seule)  185-189,  2*=  Appendice 
pages  766-768  ;  Pompeius,  Servius,  etc.  (acuité  et  intensité)  190-199, 
2*^  Appendice  pages  769-773  ;  Anonyme  cistercien,  Pierre  Hélie, 
etc.  (acuité,  intensité  et  longueur)  200-206,  2<=  Appendice  pages 
774-776  ;  —  3°  d''après  la  forme  graphique  des  accents  gramma- 
ticaux 207-214;  —  4°  d'après  les  témoigftages  tirés  de  la  musique 
liturgique  occidentale  215-251  :  —  origine  et  forme  graphique  de  la 
notation  neumatique  218-220  ;  concordance  des  accents  aigus 
latins  avec  les  sommets  mélodiques  dans  l'ancienne  musique  litur- 
gique occidentale  225-243  ;  dans  les  compositions  des  x%  xi% 
xii^  siècles  244-246  ;  cadences  rompues  247-249  ; —  nature  de  cette 
concordance  dans  la  musique  grecque  ancienne  221-224;  dans  la 
musique  latine  liturgique  225-235  ;  —  e.xemples  de  cette  concordance 
dans  la  musique  latine  liturgique  236-243  :  section  ambrosienne, 
récitatifs,  cadences,  antiennes,  etc.,  pages  174-188;  section  grégo- 
rienne, récitatifs,  antiennes,  répons,  etc.,  pages  188-203;  —  argu- 
ments de  Lindsay  contre  l'acuité  de  l'accent  latin  172-173,  279  et 
notes  des  pages  229-230. 

b)  BRIÈVETÉ.  —  Sa  nature  252  note  1  ;  —  i"  témoignages  des 
auteurs  latins  en  faveur  de  la  brièveté  de  l'accent  :  époque  classique  : 
Varron, etc.,  255-257.  2"  Appendice  page  759  ;  époque  grégorienne  : 
Pompeius,  Servius,  etc.,  258-260,  2-=  Appendice  pages  770-772; 
—  2°  témoignage  des  mélodies  grégoriennes  261-274,  965-967;  — 
exemples  divers  :  accent  unaire,  sa  nature  262,  accents  tonique  et  se- 
condaire unaires,  etc.,  263-274. 

c)  INTENSITÉ.  ■ —  Apparition  de  l'élément  force  15-21  ;  —  distinc- 
tion entre  intensité  et  ton  d'après  les  modernes  78  note  1  ;  — 
grammairiens  latins  postclassiques  favorables  à  l'intensité  de  l'accent, 
Servius,  Cledonius,  etc.,  190-206,  276-277,  2«  Appendice  pages 
769-776  ;  —  témoignage  des  langues  romanes  en  faveur  de  l'intensité 
de  l'accent  278-280  ;  —  intensité  discrète  280,  293-294,  404  (voir 
Intensité)  ;  ■ —  accents  tonique  et  secondaire  sont  d'ordre  mélodique 
et  d'ordre  intensif  355. 

Accentuation;  définition  76,  130,  282,  322;  —  accentuation  antique, 
accentuation  moderne  78  note  1  ;  —  accentuation  principe  d'unité 
du  mot  74,  283,  288-290,  320  ;  —  sa  nature  musicale  à  l'époque 
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classique   171   note   1,  294;  —   ses  effets  77;  —  distinction  entre 
accentuation  et  accent  75,  322. 

Principe  dominant  de  Vaccentuaiion  gréco-latine  :  loi  des  3  syllabes 
96,  97  ;  divergences  dans  le  mode  d'application  98  ;  —  accentuation 
grecque  oxytonique  98  ;  —  règles  d'accentuation  latine  à  l'époque 
classique  135-137,  à  l'époque  postclassique  139-145;  principe  de 
l'accentuation  binaire  147  ;  —  règles  d'accentuation  dans  la  musiciue 
grecque  224. 

Précis  Jtis torique  de  V accentuation  latine  au  cours  des  âges;  4  pé- 
riodes; !*"■*'  période,  archaïque  :  accent  initial  intensif  104-107, 
accent  mélodique  108-110;  place  de  l'accent  mélodique  ou  ton  dans 
le  latin  archaïque  109;  —  2^  période,  classique  :  persistance  d'un 
accent  mélodique,  sa  place  111-119;  —  3*^  période,  ecclésiastique  : 
accent  musical  bref,  légèrement  intensif  1 20- 1 22 ;  apparition  d'accents 
secondaires  123,  147-148;  existence  d'un  contre-accent  124,  149- 
150;  —  4*=  période,  romane  :  accent  aigu,  fort  et  long  125-126.  — 
Résumé  de  l'historique  de  l'accent  281. 

Accentuation  rythmique;  l'accent  tonique  latin,  élan,  élévation, 
principe  de  cohésion  283,  361,  969,  993-994,  1042,  1044,  1072; 
sa  puissance  attractive  sur  l'ensemble  du  mot  77,  288,  296,  301, 
310,  322;  —  sommet  mélodiciue  et  dynamique  du  mot  latin  292; 
—  sa  coïncidence  avec  un  sommet  mélodique  dans  la  musique  litur- 
gique latine,  applications  variées  225-227;  —  son  rôle  arsique  319- 
323,  576-578,  706,  969;  —  théorie  rythmique  grégorienne  de 
Dom  Pothier  (accent  au  levé)  976-998  ;  —  procédé  des  anciens  pour 
sauvegarder  la  rime  mélodique  et  la  brièveté  de  l'accent  272  ;  — 
disjonction  de  l'accent  tonique  et  de  l'ictus  rythmique  343-346,  356- 
357,  368,  373,  772,  779,  782,  785,  806-807,  811,  975,  1035;  — 
sa  coïncidence  avec  l'ictus  rythmique  350,  362-368,  744.  754-755, 
763-764,  766,  768,  794,  809,  812,  818-819,  822  ;  —  indépendance 
de  l'accent  tonique  latin  et  de  l'ictus  rythmique  base  fondamentale  de 
l'Ecole  de  Solesmes  998;  —  description  du  mouvement  mélodique  de 
l'accentuation  latine  288,  361  ;  —  influence  de  la  phrase  mélodique 
sur  le  mot  isolé  101,  228-232,  381-412. 

L'accent  latin  dans  les  œuvres  des  polyphonistes  999-1035;  théorie 
des  compositeurs  modernes  :  accent  latin  intensif  coïncide  avec  le 
<  temps  fort  »  1000-1006  ;  —  théorie  des  maîtres  religieux,  xv%  xvi^ 
XYll*^  siècles  1007-1035  ;  —  précis  rythmique  de  la  musique  palesti- 
nienne :  liberté  de  l'accent,  au  frappé  1009-1012,  au  levé  1013-1019, 
soit  au  levé  soit  au  frappé  1020-1021  ;  —  raison  de  cette  variété  de 
traitement  1022-1030;  —  l'art  palestrinien  et  l'art  grégorien  1031- 
1035. 

L'accent  latin  et  Vaccent  roman;  différence  radicale  entre  l'accent 
latin  et  l'accent  roman  1036-1037,  1044-1046,  1051;  —  transfor- 
mation progressive  de  l'accent  latin  aigu  et  arsique  en  passant  aux 
langues  romanes  26,  280-281,  1036-1046;  —  caractéristique  de  la 
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lythmique  musicale  latine  :  rythme  ictique  faible  1040,  1044;  de  la 
lythmique  musicale  romane  :  rythme  ictique  fort  1040,  1045  (voir 
Cadence). 

L'accent  roman  et  la  musique  modertie  1036-1057;  —  i'  mots 
à  cadence  masculine  1038-1043;  accent  français  sur  la  dernière 
syllabe  1056;  —  2'  mots  à  cadence  féminine  1047-1049;  accent 
français  sur  la  pénultième  1056  ;  —  l'accent  français  demeure  thé- 
tique,  même  dans  les  mots  à  cadence  féminine  1050;  —  exceptions 
à  cette  loi  dans  les  compositions  musicales  antérieures  aux  xvi<^  et 
xvir^  siècles  1051-1057. 

Accentuation  phraséologique  rythmique  228-229;  —  accent  prin- 
cipal de  l'incise  <<"  anima  incisif  148,  j/p,  441-442  ;  —  sa  puissance 
attractive  441,  899,  900;  —  son  acuité  233;  —  sa  place  442,  901- 
903  ;  —  il  n'est  pas  nécessairement  affecté  de  l'ictus  rythmique  903- 
904;  —  accent  général  de  la  phrase  149,  899  ;  —  sa  puissance  uni- 
fiante 228;  —  sa  place  900-902,  904-906;  —  accent  oratoire  ou 
pathétique  883  (voir  Intensité). 

Accentuation  des  mots  hébreux;  accent  tonique,  opinion  des  yram- 
mairiens  iv^-x*"  siècles,Diomède,  Donat,  etc.,  151-153;  l""^  Appendice 
pages  753-757  ;  —  la  tradition  massorétique  :  son  origine  154-156; 
ses  règles  d'accentuation  157  ;  —  Le  Doctrinal  d'Alexandre  de  \'ille- 
dieu  155;  —  accentuation  à  l'époque  de  la  Renaissance,  opinion  des 
grammairiens  d'après  Pronipsault  160;  —  règles  d'après  Uom  Ju- 
milhac  160  note  1  ;  —  accentuation  latine  des  mots  hébreux  dans  la 
littérature  rythmique  du  Moyen-Age  d'après  Dom  Jeannin  163;  - — 
usage  moderne  :  accentuation  latine  des  mots  hébreux  161-164. 

AeeentuS-ppesSUS  chez  les  grammairiens  latins  j/j  note  i  (voir  Pressus). 

Acuité;  deux  sortes  d'acuité  dans  les  mélodies  grégoriennes,  a)  acuité  de 
l'accent  tonique,  b)  acuité  de  l'accent  principal  de  la  phrase  233  (voir 
Accetit  tonique,  qualités  tnatérielles  et  Accentuation  ph7-aséologique 
rythmique). 

Anacrouse  :  définition  de  ranacrouse,G.  Hermann,  1094  note  1,  H.Riemann 
1086:  —  théorie  d'Hermann  rejetée  par  plusieurs  auteurs  modernes 
1094-1096;  —  inutilité  de  la  théorie  de  l'anacrouse  1084-1097; 
—  opinion  de  l'école  de  Solesmes  1097. 

Analyse;  i-  Analyse  rythmique  élémentaire  :  ses  caractères,  sa  nécessité 
92,  94  ;  tout  ictus  rythmique  y  est  thétique  92,  124. 

2°  Analyse  rythmique  par  temps  composés  :  sa  nature  94,  95  ;  —  sa 
valeur  et  sa  légitimité  127;  —  elle  considère  le  temps  composé  comme 
un  temps  unique  125  ;  —  elle  est  incomplète  127  ;  —  tout  ictus  ryth- 
mique y  est  thétique  125,  126. 

3"  Analyse  rythmique  proprement  dite  ou  phraséologique  par  élans 
et  par  repos  128  ;  —  l'ictus  rythmique  y  est  arsique  ou  thétique  selon 
le  rôle  du  groupe  neumatique  129.  .      ■   ..  ■: 
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,  EXERCICES  PRATIQUES;  1°  Rythmes  simples  :  a)  exercices  à  l'unis- 
son VI-XI,  p.  75  à  78;  d)  exercices  mélodiques  IX, /.  iSjy  XU,p.  igi; 
XV,  p.  Tç6;  XXIV,  /.  2^6.  —  2°  Rythmes  composés  :  d)  exercices  à 
l'unisson  xii-xvii,  p.  87  à  89;  b)  exercices  mélodiques  x,  p.  186; 
XI,  /.  i8qj  XIII,  p.  IÇ2;  xiv,  p.  içj;  xvi,  p.  içy;  xxvii,  p.  270; 

XXVIII,/.  2y2. 

EXEMPLES  D'ANALYSE  RYTHMIQUE;  incises  Speculuiii  justitiae 
425-426  ;  Sancta  Dei  Genitrix  431-433,  435-437;  ant.  Amice  non 
fado  481-488;  Beata  Mater  490-494;  Crastina  erit  498-502; 
incise  Deus  universormn  tii  es  648-651,  etc. 

Antienne  ;  antiennes  ambrosiennes  en  faveur  de  l'acuité  de  l'accent  tonique, 
coïncidence  de  l'accent  tonique  et  du  sommet  mélodique,  p.  184-188  ; 
antiennes  grégoriennes,  p.  197-200;  —  antiennes  O,  dans  Hartker, 
à  propos  du  qililisina,  jji  note  i ;  —  autres  antiennes,  à  propos  de  la 
virga  strata,  p.  349-355,  p.  378-381,  p.  394-395. 

Apodose  et  protase  (voir  Protase  et  Période,  Lien  mélodique);  —  apodose 
partie  descendante  mélodique  883,  887-893,  911-924;  —  théorie 
de  Riemann  et  de  Combarieu  896-897. 

Apostropha;  signe  emprunté  à  la  grammaire  6  noie  i;  son  importance 
rythmique  28;  sa  nature  2Ç;  —  altérations  graphiques  de  l'apostropha 
dans  les  manuscrits  jj; —  sa  notation  dans  les  livres  de  Solesmes 
réminiscence  de  la  forme  primitive  34  7iote  i;  —  apostropha- 
oriscus  {y(i\x  Oriscus);  —  apostropha-pressus  (voir  Pressus):  — 
apostropha-strophicus  (voir  Strophicus). 

Apposition;  pressus  par  apposition,  à  la  preniière  note  387;  à  la  deuxième 
note  ^88;  à  la  troisième  note  j8ç-jQO;  —  apposition  de  deux  virgas 
au  sommet  des  groupes  JÇ2,  400,  404,  406;  —  apposition  strophicale 
(voir  ApostropJia  et  StropJncus). 

ArsiS  et  Thésis  ;  arsis  et  t/iésis,  termes  empruntés  à  la  chorégraphie  170-172, 
78  note  I,  1110-1113  —  nature  de  l'arsis  et  de  la  thésis  :  arsis, 
elevatio,  élan,  début  ;  thésis,  (/<?;!^(?j///(?,  repos,  fin  170,  31 1-317,  320, 
1059-1063,  1065,  1083,  11 12  ;— antériorité  de  l'arsis  sur  la  thésis 
1059-1060;  —  témoignages  des  auteurs  anciens  relatifs  à  la  nature 
de  l'arsis  et  de  la  thésis  :  Sergius,  Priscien,  etc.,  1061-1063, 
3"^  Appendice  p.  777-782. 

Arsis  et  thésis  rythmiques  :  élan  et  repos  éléments  essentiels  du 
rythme  57,  63,  78,  81;  —  leur  place  dans  le  mot  isolé  :  d)  mot  de  deux 
syllabes,  arsis  i'^  syllabe,  thésis  2"^  syllabe  311-316,  318-321,  335- 
338,i351,  1066-1070;  —  1^)  mot  de  trois  syllabes  proparoxytons, 
arsis  réclame  les  deux  premières  notes  340-341,366,  1071-1073; 
mots  de  trois  syllabes  paroxytons,  divergence  d'opinion  chez  les 
auteurs   anciens  340-341,  352,   1077-1082,   1083;  —  c)  mots  de 
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quatre  syllabes  et  plus  349,  353-357,  1074-1076  ;  erreur  rythmique 
de  Pompeius  et  de  quelques  auteurs  anciens  1076;  —  place  des 
arsis  et  thésis  rythmiques  composées  358-361,  365-368;  —  modi- 
fications du  rythme  normal  du  mot  par  l'allongement  musical  de 
l'une  des  syllabes  362-365,  369-372,  407-409. 

Développe mettt  de  P arsis  et  de  la  thésis;  l'arsis  et  la  thésis  simples 
peuvent  être  unaires,  ou  être  formées  d'un  temps  composé  binaire  ou 
ternaire  1 12-120,  192,  196-197,  317,  335,340,  1143,  H46-1150;  — 
arsis  ou  thésis  composée,  double  et  triple,  dans  les  rythmes  compo- 
sés 119,  120,  135-142,  202-204,  356-360;  - —  arsis  sous-entendue  142, 
195,  199-200,  1093;  —  élan  ou  arsis  d'un  ictus  rythmique  122-129, 
195  (voir  Ictus  ryt/unique). 

Arsis  et  thésis  chironomiques  (voir  Chironomie). 

Arsis  et  thésis  mélodiques  :  élévation  et  abaissement  de  la  voix» 
dans  réchelle  des  sons  172,  1112  note  1. 

Art;  arts  de  mouvement,  3,  4,  5,  6,  162,  1110;  —  arts  de  repos  2-4;  — 
art  oratoire  et  art  grégorien,  similitudes  et  dissemblances -28-36  ; 
—  l'art  domine  les  règles  468,  499,  513,  546-547. 


B 


Barres;  signes  rythmiques  de  division  144-14.7;  —  leur  importance  et  leur 
interprétation  879  ;  —  barres  de  mesure,  inconnues  dans  le  chant 
grégorien  72  note  i. 

Bivirga;  remplaçant  la  distropha  sur  une  même  syllabe  //,  JJ. 

Brèves  et  longues  (\oir  Notes  et  Syllabes). 

Brièveté  (voir  Accent  tonique.,  qualités  inatérielles). 


—  c 


c;  =  celeriter  (\Ç)\x  Lettres  significatives  sangallieiines). 

Cadence;  cadences  et  rythme  :  Cadences  ictiques  ou  mas'cuhnes  133,  327- 
328;  —  cadences  postictiques  ou  féminines  132-133,  330-331  ;  non 
conclusives  134,  271,  331,  1148  (voir  Mot-rythme.,  Mot-temps.,  et 
Rythné). 

Cadences  et  intensité  :  cadences  ictiques  faibles  (langue  latine)  100, 
337-338,  340-341,  1040-1041,  1044;  —  cadences  ictiques  fortes 
(langues  romanes)  100,  337,  339,  1040-1041,  1045  (\6\x  Intensité 
et  Rythme). 
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Cadences  verbales  laiities,  2  formes  :  cadences  spondaïques  et 
cadences  dactyliques  323,  347,  1083. 

Rythme  de  ces  cadences  verbales  :  a)  cadences  spondaïques  336, 
338,  341,  350,  351-361,  1083;  b)  cadences  dactyliques  340-341, 
350,  366-368,  1083. 

Cadeîices  viélodiqiics  spondaïques  ou  paroxytones  :  3  formes  mélo- 
diques 449-450; —  première  forme  :  cadences  spondaïques  redon- 
dantes ou  à  l'unisson,  a)  marche  mélodique  descendante  451-454, 
b)  marche  mélodique  montante  455;  leur  rythme  451-455;  — 
deuxième  forme  :  cadences  spondaïques  descendantes,  3  classes,  leur 
rythme  456-458  ;  —  troisième  forme  :  cadences  spondaïques  mon- 
tantes, rares  dans  le  vrai  grégorien  (voir  Mélodie^  la  forme  jnélodique 
et  le  rythmé). 

Cadences  psalmodiques  \  ■à.mhxo^xt.xm^i  pages  176-177,  182-183; 
grégoriennes  pages  190-196;  —  cadence  mélodique  ^/««rt  modelée 
sur  le  cursus  planus  241  ;  —  cadence  mélodique  tarda  modelée  sur  le 
cursus  tardus  page  181;  ^ —  exemples  de  cadences  planae  et  de 
cadences  tardac,  pages  173-183,  pages  190-195;  — les  cadences 
psalmodiques  et  l'accentuation  tonique  des  mots  240-242  {von  Accent, 
acuité)  ;  —  stabilité  première  des  cadences  psalmodiques  247  ;  — 
altérations  survenues  dans  les  âges  postérieurs  :  cadences  rompues  du 
bas  Moyen-Age  248. 

Chant  grégorien  composé  d'après  la  structure  du  latin  ecclésiastique  24;  — 
causes  de  sa  ruine,  page  15. 

Chironomle  173-205;  1135-1283; —  son  origine,  son  but  170,  173-175,  1111, 
1113. 

Chironotnie  grégorienne;  notions  préliminaires  1135-1137;  — 
but  de  la  chironomie  grégorienne  58  note  i,  1138,  1142;  —  son 
interprétation  judicieuse  laissée  au  maître  de  chœur  183,  1139. 

Gestes  cJiironomiqîies  177-204;  —  ondulation,  geste  chironomique 
originel  1142,  1171  ;  —  arsis  recourbée,  traduit  la  juxtaposition  des 
rythmes  1144,  1173;  —  arsis  contractée,  exprime  la  fusion  des 
rythmes  1173  (voir  Gestes). 

Différentes  sortes  de  chironomiesj  leur  nombre  correspond  à  celui 
des  analyses  r^'thmiques  177-182  (voir  Analyse  rythmique)  : 

1°  Chironomie  ictique  individuelle  178. 

2°  Chironomie  rythmique  élémentaire  :  ondulation  rythmique  élé- 
mentaire 179,  1143-1145;  —  ondulation  rythmique  simple  192-201, 
1146-1150;  —  3  formes  ondulantes  relativement  à  l'ordre  mélo- 
dique :  a)  ondulation  descendante  1151,  b)  ondulation  montante 
1152,  c)  ondulation  plane  1153  (voir  Ondulation). 

3°  Chironomie  rythmique  composée  (incises  et  membres)   180- 181, 
202-204,  1154-1209  ;  - —  3  formes  de  chironomie  composée  : 
Rythme  Giég.  T.  II.  —  26 
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a)  chironomie  ondulante  (rythme  ondulant  continu)  1155,  11  SS- 
II 71  ;  —  son  opportunité  1156-1158,  1174;  —  ondulation  descen- 
dante 1159-1164,  —  ondulation  montante  1165-1167,  —  ondu- 
lation plane  1169-1170,  —  succession  d'ondulations  montantes  et 
descendantes  1168. 

<5)- chironomie  juxtaposée  (r>'thme  composé  par  juxtaposition;  geste 
chironomique,  arsis  recourbée)  1155,  1172-1188; — son  opportunité 
1172-1173;  ^  juxtaposition  de  plusieurs  rj'thmes  simples  ondulés 
1175-1184;  —  juxtaposition  de  rythmes  simples  et  de  rythmes 
composés  1185-1188;  —  emploi  du  geste  recourbé  dans  certains 
cas  d'arsis  unaires  1263,  1265,  1268;  —  remarque  :  un  groupe 
thétique  ondulant  de  3  notes  suivi  d'une  autre  thésis  se  relève  ordi- 
nairement en  arsis  dès  la  deuxième  note  1186  (ydvc  Rythme,  juxta- 
position de  2  rytJitnes  simples). 

c)  chironomie  contractée  (rythme  composé  par  fusion  ;  geste  chiro- 
nomique, arsis  contractée)  1155, 1189-1209;  —  place  de  l'arsis  con- 
tractée, règle  générale  1191;  —  différence  spécifique  entre  l'arsis 
recourbée  et  l'arsis  contractée  1 1 92  ;  —  exemples  divers  :  succes- 
sions de  2,  3,  et  même  4  contractions  ou  boucles  dans  une  seule 
montée  mélodique  1193-1207. 

4°  Chironomie  rythmique  composée  ou  phraséologique  (périodes)  : 
ses  qualités  182,  468-469;  —  analyse  chironomique  de  plusieurs 
pièces  grégoriennes,  mélange  harmonieux  des  3  formes,  ondulante, 
juxtaposée,  contractée  1248-1277  (yon  Rythme). 

Valeur  esthétique  des  diverses  chironotnies  183,  1210  ;  —  possibilité 
dame  chironomie  différente  pour  le  même  dessin  mélodique  /jp,  283, 
1212  ;  —  indications  concernant  les  "4  mélodies  types»  :  a)  chironomie 
identique  pour  adaptations  de  textes  variés  au  même  type  mélodique 
1213-1218;  /')  changement  de  chironomie  nécessaire  1219-1223; 
c)  changement  focultatif  1224-1230;  d)  changement  selon  les  textes 
et  la  disposition  de  la  mélodie  1231-1247;  —  instructions  sur  la  chiro- 
nomie des  exercices  1^6:  —  conseils  au  maître  de  choeur  1278-1283. 

Cinématique  (Ordre)  ou  ordre  du  mouvement  rythmique  17  (voir  Ordre). 

Clefs  ou  lettres-clefs  /j,  131-133. 

Climaeus  p,  jSj   —   climacus  avec  touchement  rythmique  sur  la  deuxième 
note,  son  interprétation  602. 

Clivis  =  accent  circonflexe  S;  ~  doublement  de  la  clivis  finale  d'une  incise, 
d'une  phrase  667-669  ;  —  remarques  sur  l'emploi  des  clivis  finales  : 

a)  indécision  de  certaines  clivis  finales  au  point  de  vue  rj-thmique  673- 
676,  879  note  \;  —  b)  clivis  finale  servant  de  conduit  mélodique  677. 

Consonnes  ;  définition  44  ;  —  classification  des  consonnes  :  a)  d'après  le  mé- 
canisme de  leur  formation  :  explosives,  fricatives,  vibrantes,  nasales  ; 

b)  d'après  les  organes  qui  servent  à  les  articuler  :  gutturales,  dentales, 
labiales,  52-55;  —  articulation  des  consonnes,  et  prononciation  52, 
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56-57;  ■ —  durée  de  cette  prononciation  62-65;  —  exercices  de 
consonnes  71,  72;  —  rôle  des  consonnes  dans  la  formation  de  la 
liquescence  neumatique  26^  65  (voir  N'eûmes  liquescents). 

Coupes  ou  divisions  du  discours  :  incises,  membres,  phrases  ou  périodes, 
Quintilien'  375,  376  note  3  ;  —  de  la  phrase  musicale  374-375, 
839-846  ;  —  principe  général  qui  règle  ces  coupes  d'après  Hucbald 
376  ;  —  comment  les  reconnaître  dans  la  mélodie  377  (voir  Pauses). 

Crase  de  deux  groupes  neumatiques  pour  former  un  pressus  421. 

Crescendo  et  decrescendo  (voir  httensité). 

CuPSUS  littéraire  et  mélodique  ^/a«//j-  241  ;  —  cursus  littéraire  et  mélodique 
tardus  page  181  ;  —  exemples  de  cursus  plaiii  pages  174-183, 
pages  191-195,  no  389. 


—  D  — 

Dactyle  tonique  ou  proparoxyton  (voir  Proparoxyton)  ;  dactyle  cyclique  ou 
dactyle  de  3  temps  pages  18-25  (voir  Poésie). 

Diérèse  ;  division  du  podatus  534  ;  diérèse  du  pressus  421-424  :  diérèse  du 
sali  eus  J26-J2y. 

Diphtongue;  définition  44;  —  classification  51  ;  —  prononciation  56. 

Disjonction  ou  distinction  des  groupes  réalisée  par  la  mora-^ocis  SS4;  — ■ 
disjonction  des  groupes  indiquée  par  le  point-mora  après  la  note, 
dans  les  éditions  solesmiennes  JJj;  disjonction  des  groupes  dans  les 
manuscrits  j6o-jy2.  (\oir  Espaces  blancs.,  Signes  et  Lettres  rythmi- 
ques., Jotiction). 

Distique  ;  sa  composition  page  7. 

DistPOpha  (voir  Strophicus). 

Dominante  ;  note  autour  de  laquelle  se  meuvent  ordinairement  les  autres  ; 
son  influence  182;  ■ —  dominantes  des  modes  authentiques  /pjy  des 
modes  plagaux  /pjy  —  dominante  régulière  du  3'^  mode  IQ4;  — 
formule  mnémonique  pour  retenir  les  dominantes  iç6  (voir  Modes). 

Dupée  ou  quantité  :  sons  longs,  sons  brefs  13,  15;  —  la  durée  et  les  syllabes 
dans  le  mot  latin  isolé  295-310  ;  — la  durée  et  l'accent  79,  300-301  ; 
—  la  durée  et  la  syllabe  finale  79,  303,  328,  959-974;  —  la  durée, 
indépendante  de  la  mélodie  et  de  la  force,  son  affinité  réelle  avec 
l'ordre  purement  rythmique  57-71,  64  note  i,  80,  80-81,  80  note  2, 
302-303,  335,  344  ;  —  identité  quantitative  du  punctum  et  de  la 
virga  20Ç-211  ;  —  durée  des  morae-vocis  (voir  ce  mot)  ;  —  durée  des 
strophicus  44j_;  —  durée  des  voyelles,  des  consonnes,  des  syllabes 
(voir  ces  mots). 

Dynamie  ou  intensité  (voir  Intensité). 
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—  E 


Enehalnement  ;  enchaînement  des  groupes  fteutnaiiques,  comment  il  se 
produit  32J;  —  a)  enchaînement  après  un  groupe  rythmé  par  un 
ictus  simple  26Q,  324-343J  prouvé  par  les  équivalences  de  notation 
344-345;  exemples  pris  dans  Hartker  344  note  i;  —  ^)  enchaînement 
après  un  groupe-temps  346-332  (voir  Jonction). 

Enc/iaÎJienietit  des  mots,  facteur  indispensable  du  rythme  413;  — 
lois  qui  président  à  cet  enchaînement  :  a)  d'après  Quintilien  et  Cicéron 
414  et  note  1  ;  b)  d'après  les  métriciens  modernes  :  Plessis  416, 
Mueller  417,  abbé  Le  Batteux  418  :  —  application  judicieuse  de  ces 
lois  420-421  (voir  Poésie). 

Application  de  la  loi  de  P enchaînement  des  mots  à  la  mélodie 
grégorienne  ;  —  1°  enjambement  des  mots-rythmes  sur  les  mesures  : 
a)  liaison  des  temps  composés  entre  eux  par  les  mots-rythmes  422- 
427  ;  b)  liaison  des  mots-rythmes  à  l'intérieur  des  temps  composés 
422-427,  948  ;  —  2°  enveloppement  des  mots-temps  par  le  rj'thme 
428-438  :  a)  enchaînement  des  mots  par  le  rythme,  simple  ou  com- 
posé 431-434,  951-956;  b)  enchaînement  des  rythmes  simples  par 
le  grand  rythme  de  la  phrase  435-438  (voir  Rythme). 

Enjambement;  du  rythme  sur  la  mesure  61,  207,  213;  —  des  mots  rythmes 
sur  les  mesures  416-421,  422-427,  430,  438,  948,  980,  982,  993- 
996,  1003-1004,  1016-1017,  1019,  1023,  1026-1027,  1126, 
1131-1134. 

Epigraphie  ;  l'épigraphie  latine  et  les  accents  209. 

Episème  ;  sa  représentation  graphique  67,  80. 

Epishne  dans  la  notation  sangallienne,  toujours  adhérent  à  la  note, 
horizontal  ou  vertical  Soj  —  en  tête  de  la  virga  83;  —  joint  à  l'accent 
grave  ou  punctum  <S^y  —  sa  valeur  quantitative  est  variable  8t,  82, 
386,  3ÇS,  673-676  :  elle  n'est  parfois  qu'un  simple  appui  rythmique, 
sans  mora-vocis  82,  363;  elle  représente  ailleurs  une  légère  prolonga- 
tion de  la  voix  70,  <?/,  82;  elle  é^ale  quelquefois  deux  temps  simples 
82,  386,  407-413  (voir  Equivalences). 

Episème  dans  la  notation  solesmienne  :  épi  sème  horizontal  et 
épisème  vertical. 

1°  L'épisème  horizontal  solesmien  :  il  allonge  toujours  légèrement  la 
note  140.,  ou  le  groupe  qu'il  affecte  238,  le  doublement  d'une  note  étant 
traduit  par  un  point  ajouté  à  cette  note  13g;  —  il  n'est  pas  toujours 
ictique  8i;  —  il  peut  s'étendre  à  toutes  les  notes  d'un  groupe  238;  — 
l'épisème  horizontal  sur  les  dernières  notes  d'une  cadence  féminine, 
à  la  fin  d'une  incise,  indique  une  très  légère  nuance  de  retard  338. 
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2°  L'épisème  vertical  solesmien  :  il  représente  un  ictus  rythmique 
67,  7d,  7^7,  261;  —  la  note  qu'il  affecte  est  toujours  la  finale  d'un 
rythme  élémentaire  67,  71,  73;  —  il  n'a  par  lui-même  aucune  signifi- 
cation intensive  45  note  i,  71,  98-100,  337,  346  ;  —  tous  les  ictus  ne 
sont  pas  marqués  par  l'épisème  70  note  i,  16  note  i  (voir  Notes  ictiques). 

Equivalences  ;  les  équivalences  et  la  tradition  rythmique  67-127;  —  les  équi- 
valences de  la  notation  neumatique  et  l'enchaînement  des  groupes 
339-344;  —  elles  démontrent  la  nécessité  des  signes  rythmiques  dans 
les  éditions  pratiques  34^;  —  elles  prouvent  la  fiision  des  deux  notes 
dans  le  pressus  384-418;  —  les  équivalences  et  le  strophicus  (preuves 
de  la  répercussion)  4.64-466;  —  les  équivalences  du  salicus  en  notation 
sangallienne  J7j-J7<5, 55jy  en  notation  messine  j^^-j.?^. 

Espaces  blancs  entre  les  groupes;  Saint  Bernard  semble  les  recommander 
pour  indiquer  la  disjonction  des  groupes  2g6;  —  procédé  de  notation 
insuffisant  2çy,2çç;  souvent  négligé  dans  les  max\nscr\ts  2ç8, 362-364, 
37^,  433- 

EtymolOgie  ;  étude  des  langues  considérées  dans  leurs  mots  et  leurs  transfor- 
mations 81  note  1. 

Exercices  pratiques  ;  instructions  pour  l'usage  des  exercices  proposés  dans 
cet  ouvrage  (leur  mouvement  métronomique,  leur  mouvement  dyna- 
mique, leur  chironomie)  104- m,  134-136,  277 ,  Appendice  556-370 
(voir  Intetisité  et  Chironomie). 

1°  Exercices  stir  les  voyelles  et  les  consonnes,  p.  76-85. 

2°  Exercices  sur  les  intervalles,  p.  185-220  (voir  Intervalle). 

3°  Exercices  sur  les  rythmes  simples,  binaires  et  ternaires:  a)  exercices 
à  l'unisson  i-XI,  p.  63-66,  74-78  ;  —  b)  exercices  mélodiques  ix,/.  185; 
XII, /.  7p7;  XV, /.  ig6;  XXIV,/.  256  (voir  Analyse  rythmique). 

4°  Exercices  sur  les  rythmes  composés  :  a)  exercices  à  l'unisson  XIi- 
XVII,  p.  87-89;  —  b)  exercices  mélodiques  x,  p.  186;  XI,  p.  i8ç; 
XIII,  p.  IÇ2;  XIV,  p.  JÇ5S  XVI,  p.  IQ7;  xxvii,  p.  270;  XXVIII,  p.  274 
(voir  Analyse  rythmique). 

5°  Exercices  sur  les  groupes  : 

a)  Sur  les  groupes-rythmes  :  1°  sur  les  groupes-rythmes  simples 
de  trois  notes  xvii,  p.  244;  xviii,  p.  245;  —  de  quatre  notes  xix, 
p.  246;  —  de  trois  et  quatre  notes  (mélangés)  XX, /.  247;  xxi,/.  24.8; 
—  2°  sur  les  groupes-rythmes  composés  de  cinq  notes  xxil,  p.  24g; 
de  six  notes  xxiii,  p.  253. 

b)  Sur  les  groupes-temps  de  deux  et  trois  notes  xxiv,  p.  256;  de 
quatre  notes  xxv,  p.  258,  de  cinq  notes  xxvi, /.  25g;  —  mêmes  exer- 
cices avec  adaptation  de  paroles  latines,  pages  407,  413,  415. 

c)  Sur  la  juxtaposition  des  groupes  :  xxvii,  p.  270;  xxvin, 
p.  272;  XXIX,  p.  274  {\o\x  Juxtaposition). 
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d)  Sur  la  juxtaposition  et  l'enchaînement  des  groupes  xxx, 
p.  2ÇÔ  {\o\r  Juxtaposition,  Etichainement). 

e)  Sur  le pressus  :  XXXI,  p.  332 j  XXXII,  p.  J34;  —  avec  adapta- 
tion de  paroles  latines,  pages  417-419. 

/)  Sur  le  strophicus  :  xxxiil,  p.  340;  xxxiv,  p.  343;  mélange 
de  strophicus  et  de  virgas  xxxv,  p.  346;  strophicus  précédé  ou  suivi 
de  groupes  à  l'unisson  XXXVI-XLI,  p>p.  350-364;  strophicus  suivi  du 
quilisma  XLII,  p.  367. 

g)  Sur  Voriscus  :  XLin,p.  382. 

h)  Sur  le  salicus  :  XLiv,  p.  3Ç3. 

i)  Sur  le  quilisma  :  XLV,  p.  4.0S. 

j)  Sur  le  legato  dans  les  groupes  :  XLVi-J.ii,  pp.  413-416. 

Extension  mélodique  des  syllabes  : 

Aptitude  de  certaines  syllabes  à  recevoir  une  extension  mélodique  : 
a)  syllabe  finale  des  mots  rythmés  261-262,  410-411,  592,  754, 
965-974,  992-994  ;  —  b)  syllabes  intertoniques  suivant  les  accents 
secondaires  411,  592;  —  c)  syllabe  accentuée  261,  411,  592,  754, 
971  ;  —  d)  syllabe  d'accent  secondaire  411,  592;  —  e)  syllabe  pé- 
nultième 261,411,  592. 

Extension  mélodique  des  mots  :  d)  groupes  sur  les  syllabes  toniques 
593-614;  —  b)  groupes  sur  les  syllabes  antétoniques  615-651  ;  -- 
c)  groupes  sur  les  syllabes  postoniques  finales  261-263,  266-271, 
652-679  ;  pénultièmes  faibles  264,  265,  267,  268,  272-274,  680- 
695  (voir  Groupe). 


f  lettre  rythmique  sangallienne  =  cum  fragorc  —forte  7j,  pi",  103,31'/. 

Finale  ou  tonique  ;  note  qui  détermine  pratiquement  le  mode  d'une  pièce  181  j 
—  finales  des  modes  183.,  igz;  —  formule  mnémonique  pour  retenir 
les  finales  ig6  (voir  Modes). 

FlexuS;  définition  3ij  porrectus  flexus,  salicus  flexus,  scandicus  fle.xus  22 
(voir  Porrectus.,  Scandicus  et  Salicus). 

Forme  rythmique;  1°  forme  mesurée  {vincta),  au  mouvement  régulièrement 
binaire  ou  régulièrement  ternaire;  2°  forme  libre  (soluta),  au  mouve- 
ment mixte  et  libre  87-89,  page  3  ;  —  la  forme  libre  (soluta)  ou  nombre 
est  celle  des  mélodies  grégoriennes  page  4  (voir  Rythmique). 

Forme  mélodique;  la  forme  mélodique  et  le  rythme  513-580;  la  forme  mélo- 
dique imposant  son  rythme  au  texte  463-474,  514,  547,  735-739, 
758,  765-767,  11^-111,  788,  792,  794,  808,  815-820,  822-823. 
825-832. 
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Premier  exemple  :  incises  du  i^r  mode,  tableau  H  ;  rythme  imposé 
dans  les  incises  même  syllabiques,  aux  dépens  du  rythme  normal 
des  mots,  par  la  synérèse  de  2  notes  en  clivis  (si-la),  et  par  le  point 
ajouté  au  punctum  sol  de  la  corde  récitalive  (virga  strata  chez 
Hartker)  514-519  (voir  Firg-a  strata). 

Deuxihne  exemple  :  intonations  et  cadences  suspensives  du 
illt  mode,  tableau  I  ;  rythme  uniforme  déterminé  par  les  trois  der- 
nières notes  des  incises  ;  synérèse  de  podatus  confirmant  le  rythme 
adopté  520-521. 

Troisième  exemple  :  cadences  Vii<  et  viri>  modes,  tableau  J  ;  nouveaux 
rythmes  stables  de  forme,  tnobiles  d'intensité  522-531  ;  —  cadences 
définitives,  3  formes  :  pentésyllabique,  tétrasyllabique,  trisyllabiquc 
523-524;  —  première  forme,  pentésyllabique  :  série  A,  cadence- 
type /t^;/ai?j?>r<7^^//'rtÉ',  concordance  parfaite  entre  paroles  et  mélodie; 
remarquer  la  virga  y  avec  épisème  romanien  indiquant  la  place 
d'un  ictus  rythmique  526;  séries  B  et  C  :  la  mélodie  impose 
son  rythme,  permanence  de  la  virga  /■  527-528  (cadence  Filia 
Sion,  divergence  entre  la  notation  neumatique  de  Hartker  et  la 
version  vaticane  528  note  1);  —  deuxième  forme,  tétrasyllabique  : 
maintien  du  rythme  de  la  cadence-type  Jànae  prophétae  au 
moyen  d'une  synérèse  de  deux  notes  en  podatus  529  ;  —  troisième 
forme,  trisyllabiquc  :  même  rythme,  synérèse  de  trois  notes  en  tor- 
culus  530. 

Quatrième  exemple  :  intonations  d'antiennes  du  vw  mode,  type 
Cantate  Domino,  tableau  K;  cadence  dactylique  537;  —  marche 
rétrograde  normale  du  rythme  binaire  535  ;  —  séries  A-G  :  stabilité 
de  la  mélodie  et  du  rythme,  allure  dactylique  de  la  cadence-type 
maintenue  au  moyen  d'une  synérèse  de  2  notes  en  podatus  dans 
les  cadences  spondaïques,  séries  A,  C,  E,  G  532-537  ;  —  série  H  : 
Lapides  torrentes,  version  authentique  des  meilleurs  manuscrits 
altérée  dans  l'édition  vaticane  par  la  chute  d'une  liquescente  538- 
544  ;  —  série  I  :  adaptations  variées,  exceptions  au  rythme  normal 
du  tableau  545;  —  double  erreur  à  éviter  dans  l'application  des 
règles  546-547. 

Cinquième  exemple  :  incise  d'antiennes  du  viii'  mode,  tableau  L  ; 
la  mélodie  type  impose  un  rythme  uniforme  à  toutes  les  incises  549- 
554  ;  —  série  A  :  justification  du  rythme  de  l'incise  Quia  ego  bonus 
sum  551-552  (voir  Mot  dactylique);  —  confirmation  de  ce  rythme  par 
les  séries  B,  C,  D  :  synérèse  de  deux  notes  en  clivis,  et  par  les  séries 
E,  F  :  fusion  de  deux  notes  en  un  seul  son  double  553-554. 

Sixième  exemple  :  intonation  mi-fa-sol  du  Credo  i,  tableau  M  ; 
stabilité  d'un  accent  tonique  sur  le  sol  de  l'intonation  mi-fa-scl 
maintenue  par  l'addition  de  notes  prosthétiques,  séries  A,  B,  et  par  la 
synérèse  en  podatus  des  notes  mi-fa,  série  D,  555-556. 
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Septième  exemple  :  intonations  des  atitiennes  du  IV'  mode  en  A, 
tableau  N  ;  modifications  diverses  selon  les  exigences  du  texte 
567-560. 

Huitième  exemple  :  type  d'antiennes  du  vill'  mode,  tableau  O 
561-580  ;  —  rythme  des  textes  spondaïques  :  persistance  de  l'accent 
au  levé,  justification  de  ce  rythme  568-580  ;  — -  rythme  des  textes 
dactyliques  :  marche  rétrograde  binaire  des  ictus,  règle  générale  566- 
567  (voir  Mélodie  et  Rythme). 

Fusion;  Fusion  rythmique,  enchaînement  sur  la  note  ictique  des  rythmes 
simples  ou  élémentaires  ;  rythmes-incises  résultat  de  cette  fusion 
137-142,  187-191,  195,  102,  331,  332,  1155,  1173,  1189-1207;  — 
exercices  pratiques  xv  et  xvi,  p.  87-89. 

Fusion  rythmique  et  chironomie ;  arsis  contractée,  geste  propre  aux 
rythmes  composés  par  fusion,  exemples  divers  1189-1207;  — 
(voir  Rythme^  Ictus  rythmique,  Chironomie). 

Fusion  de  deux  groupes  iieumatiques  sur  le  même  degré  produisant 
le  pressus  42, 343  note  i,  383-424, 333  (voir  Pressus). 


G  — 


Gamme;  origine  de  ce  mot  130. 


Gestes  chironomiques  ;  trois,  l'ondulé,  le  recourbé,  le  contracté  192,  1 143-1 144, 
1173-1174,  1192,  1210,  1212;  —  analyse  et  description  de  ces 
gestes  simple  et  composé  185-205,  1144,   1174,  1190,  1212;  — 

différence  spécifique  entre  le  recourbé,  et  le  contracté  :  le  recourbé  m\X 
toujours  une  ondulation  thétique,  au  début  d'un  nouveau  rythme 
composé  ;  le  contracté  se  trouve  toujours  dans  une  progression  arsique 
202-204,  1192;  —  influence  du  geste  chironomique  sur  un  choeur 
1212;  —  conseils  au  maître  de  chœur  1278-1283. 

Groupes  neumatiques;  noms,  figures,  transcription  et  valeur  musicale  des 
groupes  iy-22j  —  unité  de  ces  groupes  réalisée  a)  par  la  liaison 
graphique  ou  ligature  ;  b)  par  la  subordination  graphique  des  losanges 
à  la  virga  ;  c)  par  le  rapprochement  des  groupes  23-24. 

Le  groupe  neumatique  grégorien  :  son  individualité,  son  analogie 
avec  le  mot  du  discours  233-234;  —  il  n'existe  que  pour  l'ensemble  de 
la  phrase  musicale  233,  2Q3. 

Valeur  quafititatizie  des  fiotes  dans  les  groupes  tteumatiques  237-238; 
—  modifiée  a)  par  l'adjonction  d'une  note  à  l'unisson  au  début  ou  à  la 
fin  des  groupes,  b)  par  l'adjonction  d'un  point  rythmique  (putictum- 
mora)  à  la  fin  des  groupes,  c)  ou  même  par  l'adjonction  de  deux 
points  aux  groupes  binaires  (podatus  et  clivis)  à  la  fin  des  membres 
et  des  phrases  23Q-260. 
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Place  des  ictus  rythmiques  dans  les  groupes;  première  note  des 
groupes  affectée  d'un  ictus  rythmique,  règle  et  exceptions  263-265. 

Distinction  fondamentale  en  groupes-rythmes  et  en  groupes-temps  266. 
Groupes-rythmes  ;  caractéristique  de  ces  groupes  :  leur  dernière  note 
est  toujours  affectée  d'un  ictus  rythmique  267-26ç,273,  325  ;  —  mode 
d'exécution  274-284  (voir  Exercices  sur  les  groupes-ryth7nes  isolés), 
—  Groupes-temps  ;  caractéristique  de  ces  groupes  :  ils  sont  privés 
d'ictus  rythmique  sur  leur  dernière  note  ^70,  287,  325  ;  —  ils  sont 
toujours  postictiques  ou  féminins  271^  325  ;  —  mode  d'exécution  des 
groupes-temps  isolés  287-2Ç2,  593-610  (voir  Exercices  sur  les 
groupes-temps  isolés). 

Les  groupes  dans  la  phrase  26c,  2Ç3-373J  —  tendance  naturelle 
arsique  ou  thétique  d'un  groupe  modifiée  par  sa  situation  dans 
l'ensemble  mélodique  621  ;  —  même  groupe  susceptible  d'être 
groupe-temps  ou  groupe  rythme  selon  la  disposition  syllabique  des 
mots  qui  le  suivent  665-666  ;  —  valeur  quantitative  d'un  groupe 
variable  selon  que  ce  groupe  affecte  un  accent  de  spondée  ou  une 
-pénultième  faible  de  dactyle  688-691  {v6\r  Jonction  et  EnchcâTiement 
des  groupes;  Disjonction  des  groupes). 

Guidon;  son  rôle  142. 

—  H  — 

Hauteur  ou  mélodie;  sons  aigus,  sons  graves  13-15  (voir  Ordre  mélodique);— 
hauteur  et  intensité,  hauteur  et  quantité  78  note  1,  80  note  2. 

Hexamètre  épique  (ou  héroïque),  type  classique  de  la  forme  vincta  page  6 
(voir  Poésie). 

—  I   — 

v;  =  iusuni  vcl  in/erius^  lettre  mélodique  sangallienne  p/,  /o/,  108-1OQ,  122 
(voir  Lettres  significatives). 

ïambe;  rythme  iambique  ou  inégal,  rythme  ordinaire  du  discours  d'après 
Aristote  60,  65  note  i  (voir  Poésie). 

letUS;  ictus  individuel  sonore;  la  production  du  son  musical  se  fait  par 
un  ictus  1 1  ;  —  sa  représentation  graphique  28  ;  —  il  produit  une 
série  d'individualités  sonores  29-30;  —  la  syllabe,  ictus  individuel, 
temps  premier  42,  315,  1103  —  deux  ictus  individuels,  égaux  ou 
inégaux  en  durée,  sont  nécessaires  pour  la  formation  du  plus  petit 
rythme  57,  311-314,  317,  1103;  —  ictus  individuels  égaux  en 
nombre  à  celui  des  notes  exprimées  distinctement  dans  un  rythme 
simple  70;  dans  un  temps  composé  45;  —  caractère  essentiellement 
différent  de  l'ictus  individuel  et  de  l'ictus  rythmique  30,  45,  70. 

Ictus  rythmique;  sa  nature  :  phénomène  de  rythme  et  non  d'inten- 
sité, repos  de  la  voix,  retombée  du   mouvement  sonore,  thésis  du 
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rythme  élémentaire  70-71,  82,  903,  1099,  1133-1134;  —  l'ictus 
dans  la  poésie  antique  1119-1134;  théorie  de  M.  Bennett  1128- 
1131; —  noms  divers  donnés  à  l'ictus  71,  187,  1118;  —  le  terme 
ictus  rythmique  s'applique  aux  seuls  touchements  du  rythme  903  ;  — 
les  ictus  rjthmiques  sont  les  temps  porteurs  du  rythme  71  (voir 
Rythtue^  Arsis  et  thésis)  ;  —  l'ictus  rythmique  est  tout-à-fait  indépen- 
dant de  l'intensité  71, 98-101, 163-168  ;  —  son  intensité  est  très  variable 
(voir  Cadences  et  intensité.  Intensité). 

Origine  et  signification  précise  du  mot  ictus  rythmique  1 106-1 1 1 7  ; 
—  percussion,  léger  bruit  fait  par  la  main  ou  le  pied  de  l'hégémon 
1105-1108,  1113-1117;  —  emploi  du  mot  ictus  dans  l'antiquité 
1101-1105;  —  expressions  équivalentes  en  usage  dans  la  rythmique 
antique  1106-1107;  au  Moyen-Age  1108;  —  battement  des  ictus 
rythmiques  recommandé  par  Hucbald  et  Gui,  etc.,  pages  9  et  10, 
page  19,  1108. 

L'ictus  7-ythtniquc  du  temps  composé  45  ;  —  en  analyse  rythmique 
élémentaire,  l'ictus  rythmique  est  toujours  thétique  92,  124;  —  en 
analyse  par  temps  composés,  il  est  à  la  fois  thétique  et  arsique  125- 
127,  129-130,  139-141,  190,  195  ;  —  en  analyse  par  r^nhmes  composés, 
l'ictus  est  arsique  ou  thétique  selon  le  groupe  auquel  il  appartient, 
122,  128-130,  139-144;  —  sur  lui  a  lieu  la  fusion  de  deux  mouvements 
rythmiques  (voir  Analyse^  Fusion  rythmique). 

L'ictus  rythmique  et  Vépishne  vertical  solesmien  (voir  ce  mot)  ;  — 
notes  affectées  de  l'ictus  rj'thmique  :  règle  et  exceptions  261-265;  — 
place  de  l'ictus  rythmique  dans  les  groupes  de  cinq  notes  2yç-28os  — 
de  six  notes  284;  —  dans  le  pressus  JJjy  —  sur  les  strophicus  446, 
451,  461-462,  46y-4'/8;  —  autour  de  l'oriscus  a)  après  504,  b)  avant 
506-soç;  —  dans  le  salicus  j/z-ji'py  —  devant  le  quilisma  j^^-jjj. 

Ictus  ou  touchements  rythmiques  soumis  à  la  loi  de  j-ecul,  marche 
rétrograde  binaire  (ou  ternaire)  349,  481  ;  —  a)  syllabe  finale,  point  de 
départ  des  touchements  rythmiques  dans  le  mot  latin  isolé  349,  351, 
356,  371  ;  —  b)  syllabe  d'accent  r  des  mots  paroxytons  lorsque  cette 
•syllabe  est  doublée  362-365,  2°  des  mots  dactyliques  ou  propa- 
roxytons 366-367  ;  —  c)  groupe  allongeant  mélodiquement  l'une  des 
syllabes  antétoniques  369;  —  résumé,  règle  unique  371-372. 

Séparation  de  l'ictus  rytlnniquc  et  de  l'accent  tonique  :  343-346, 
350,  356-357,  368,  373,  701-707,  772,  779,  782,  785-786, 
806-807,  811,  975-998,  1013-1019,  passim  (voir  Accentuation 
rythmique)  ;  —  séparation  de  l'ictus  rythmique  et  de  l'accent  principal 
903-904. 

Coïncidence  de  l'ictus  rythmique  et  des  accents  tonique  et  secondaires 
350,  362-367,  744,  754-755,  763-764,  766,  768-769,  794,  809, 
812,  818-819,  822  (voir  Accentuation  fyth7nique);  —  coïncidence 
de  rictus  rythmique  et  de  l'accent  principal  901-902. 
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Incise  ou  petit  membre  de  phrase  374,  835,  842,  868  ;  —  incises  rythmiques, 
réunion  de  phisieurs  rythmes  élémentaires,  second  degré  dans  hi 
formation  du  rythme  26  {ydvc Rythme  composé);  —  pause,  cause  extrin- 
sèque principale  de  l'unité  de  l'incise  839-847  (voir  Pause);  - 
quantité,  mélodie,  dynamie,  causes  intrinsèques  de  l'unité  de  l'incise 
439-443,  847  ;  —  l'enchaînement  des  m.ots  et  l'unité  de  l'incise 
413-438  (voir  Enchaînement)  ;  —  incise  tantôt  membre,  tantôt  pars 
membri  842. 

Les  incises  syllabiques  et  le  mot  latin  : 

Mots-rythmes;  —  suite  de  mots  spondaïques,  tous  rythmés,  tableau  A 
461-475  ;  —  application  normale  de  la  loi  d'enjambement,  mélodie  et 
rythme  en  harmonie  parfaite  avec  le  texte  462-467  ;  —  la  chironomie 
phraséologique  fait  ressortir  l'unité  mélodique  et  rythmique  de  toutes 
ces  incises  468-470  ;  —  même  marche  mélodique  descendante 
observée  dans  quelques  incises  plus  ornées  472-474;  —  adaptation 
de  paroles  latines,  françaises,  italiennes,  anglaises  à  la  même  incise 
mélodique,  type  Scit  enivi  Pater  :  rythme  identique,  place  de  l'intensité 
variable  selon  la  langue  463-467  (voir  Rythme  et  intensité).  —  Suite 
de  mots  dactyliques,  tous  rythmés,  tableau  B  ;  marche  normale  du 
rythme  à  pas  binaires  476-477.  —  Mélange  de  mots  spondaïques  et 
de  mots  dactyliques,  tous  rythmés,  tableau  C,  478-489  ;  —  étude  d'une 
incise  de  l'antienne  Dixit  Dôminiis  483-489. 

Mots-temps;  —  suite  de  mots  spondaïques,  tous  mots-temps,  sauf  le 
dernier,  rythmé,  tableau  D,  490-494  ;  —  analyse  rythmique  de  l'incise 
Beâta  Mater  490-492. 

Mélange  de  mots-ryth?ncs  et  de  mots-temps,  spondaïques  et  dacty- 
liques, tableau  E,  495,  disposition  rythmique  assez  fréquente. 

Exceptions  au  rythme  tiormal  des  mots;  —  mots  dissyllabiques 
(spondaïques)  entièrement  privés  d'ictus,  application  de  ce  procédé 
rythmique,  tableau  F  ;  incise  Crâstina  erit  vobis  salus  496-502  ;  —  mots 
dactyliques  privés  d'ictus  sur  la  syllabe  accentuée,  tableau  G,  503- 
512  ;  —  incise  Ecce  Maria  504-505  ;  —  psalmodie  d'introït  Benedicitc 
ômnia  ôpera  Dômini  Domino  511;  —  clausule  Per  âmnia  saécuhi 
saeculârum  512;  —  conditions  requises  pour  justifier  la  suppression 
de  l'ictus  sur  la  syllabe  accentuée  des  mots  dactyliques,  incise  Vindica 
sànguinem  507-509. 

Les  incises  syllabiques  et  la  forme  mélodique  (\oir  Forme 
mélodique). 

Les  incises  ornées  592-695  : 

1°  Groupes  sur  les  syllabes  toniques  593-614;  —  a)  groupes-temps 
binaires  ou  ternaires  593-601  ;  e.xceptions  au  rythme  normal  des 
groupes  de  trois  sons  600-602  ;  —  b)  groupes-temps  de  quatre  notes 
(rythmes  composés)  602-606  ;  —  c)  groupes-temps  de  cinq  notes  et 
plus,  soumis  à  la  subdivision  comme  les  précédents  607-611. 
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2"  Groupes  sur  les  syllabes  antétoniques  615-651  ;  —  a)  la  mélodie 
suit  la  marche  Tuzturelle  des  mots;  accord  parfait  entre  la  mélodie, 
le  lythme,  l'intensité,  la  chironomie  618-625;  une  syllabe  antéto 
nique  618-620;  deux  syllabes  antétoniques  622-624;  plus  de  deux 
syllabes  antétoniques  625  ;  —  b)  la  fne'lodie  s^affranchit  du  mou- 
vement naturel  des  mots  :  une,  deux,  trois  syllabes  antétoniques; 
renversements  mélodiques:  l'intensité  et  la  chironomie  suivent  le  dessin 
mélodique  626-634;  —  c)  la  mélodie  suit  ou  quitte  tour  à  tour 
le  mouvement  naturel  des  mots  635-661;  une  syllabe  antétonique 
637-643  ;  deux  syllabes  antétoniques  643-647  ;  trois  syllabes  anté- 
toniques 648-651  ;  légers  renversements  mélodiques  :  on  suit  plutôt 
l'intensité  verbale  du  mot  641  ;  —  analyse  de  la  phrase  Deus  univer- 
sérum  tu  es  (introït  In  voluntâté)  650. 

3°  Groupes  sur  les  syllabes  postoniques  spondaïques  et  dactyliques 
653-695;  —  «)  groupes  placés  sur  la  dernière  syllabe  des  mots  spon- 
daïques ou  dactyliques  653-679  ;  —  groupes-temps  entre  deux  mots 
à  l'intérieur  des  incises  et  entre  deux  incises  très  liées  653-659  ; 
—  groupes-rythmes  entre  deux  mots  à  l'intérieur  des  incises  661  ;  entre 
deux  incises  très  liées  662-664  ;  à  la  fin  des  membres  et  des  phrases 
667-679  ;  ^  b)  groupes  placés  sur  les  pénultièmes  non  accentuées 
680-694  ;  —  ils  peuvent  être  groupes-temps  ou  groupes-rythmes  681- 
682  ;  —  la  légèreté  et  la  faiblesse  des  syllabes  pénultièmes  non  accen- 
tuées, chantées  sur  des  groupes,  n'entraînent  aucune  modification  sub- 
stantielle dans  la  durée  de  ces  groupes  683-690  ;  —  en  principe  ces 
groupes  sont  faibles  parce  qu'ils  s'appuient  sur  des  syllabes  faibles 
693-694. 

Les  incises  mi-ornées  wi-syllabiques  696-833  (voir  Syllabe). 

Indéeision  tonale  de  la  notation  neumatique  11-12;  elle  est  la  cause  des 
variantes  dans  les  manuscrits  neumatiques  et  dans  les  manuscrits 
sur  lignes,  à  propos  des  strophicus  443-444;  —  à  propos  de  l'oriscus 
493-49(>- 

Indivisibilité  du  temps  simple  grégorien  ■^i,  201-203  (voir  Temps  si7Hple). 

Intensité  ou  dynamie  :  sons  forts,  sons  faibles,  crescendo  et  decrescendo  des 
séries  de  notes  ou  de  syllabes  13-15,  96  (voir  Ordj-e  dynamique);  — 
intensité  et  hauteur,  intensité  et  quantité  80  note  1  ;  —  intensité  et 
ton  78  note  1. 

Place  de  Pintensité  dans  le  rythme;  variable,  ci)  rythme  ictique 
faible,  b)  rythme  ictique  fort  98-101,  337-342  (voir  Cadences  ryth- 
miques); —  indépendance  du  rythme  et  de  l'intensité  71,  98-101,  163- 
168,  343-346,  521  (voir  Ictus  rythfniquc,  Cadences  et  intensité);  — 
progression  et  décroissance  dynamique  en  relation  étroite  avec  la  ligne 
mélodique  133,281-282,  898,  907-909;  —  modifications  dynamiques, 
leur  triple  but  97,  400-401  ;  —  fusion  harmonieuse  entre  la  loi  inten- 
sive et  la  loi  rythmique  466-467  ;  —  loi  intensive  variable,  elle 
change  avec  chaque  idiome  464-466. 
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Puissance  unifiante  de  IHntensité  102,  400-402,  438-443,  883; 
—  elle  vivifie  511,  591,  907;  — elle  ne  crée  ni  le  rythme  ni  la  mesure 
103;  —  le  decrescendo  fait  pressentir  la  fin  du  circuit  mélodique  et 
rythmique  336. 

Distribution  de  Vintensitéj  dans  le  groupe  isolé  2^6;  —  dans  le  mot 
latin  isolé  292-294,  301,  359-361,  685,  —  dans  les  mots-rythmes 
de  deux  syllabes  337-339,  —  de  trois  syllabes  340-342. 

Intensité  ou  dynaniie  phraséologique  103,  591  ;  distribution  de  l'in- 
tensité dans  l'incise  et  dans  la  phrase  musicale  147-149,  i_5^^  281-282, 
400-406,  439-443,  886-924  ;  —  remarque  sur  la  place  de  l'intensité 
dans  les  adaptations  à  un  type  mélodique  581-591  :  a)  interprétation 
purement  musicale  583-585  ;  —  b)  interprétation  purement  oratoire 
586-588  ;  —  c)  interprétation  moyenne  589-590  (voir  Accentuation 
rythmique  phraséologique. 

L  intensité  et  Vaccent  tonique',  —  accent  mélodique  et  accent  intensif 
78  note  1;  — accent  intensif  106-107,  112,  117,  120-122,  126, 
127,  180,  183-184,  190-206,  275-280,  292-294,  344,  2e  Appen- 
dice pages  769-776  (voir  Accent  tonique,  intensité);  —  l'intensité 
de  l'accent  n'est  qu'une  nuance  280,  292-294,  400-406,  469,  505, 
707,  1183,  1191. 

L'intensité  et  le  strophicus  if.4.y;  —  l'intensité  et  la  virga  encadrée 
de  strophicus  4.syj  —  l'intensité  indiquée  par  les  lettres  sangalliennes 
102-104;  —  par  un  léger  plein  dans  la  ligne  chironomique  1145  ;  — 
dynamie  des  exercices,  conseils  pratiques  755-/7.?. 

Intervalle  ;  définition  T4.Ç;  —  intervalle  de  seconde  1^2-i^j,  1^7-160;  —  de 
tierce  162-163;  —  de  quarte  iô6-i6ç;  —  de  quinte  170-172;  —  de  sixte 
173-175;  —  de  septième  176;  —  d'octave  177. 


Jonction  et  disjonction  des  groupes  neumatiques;  —  enseignements  des 
auteurs  du  Moyen-Age  2Ç4-2q6;  —  insuffisance  de  la  notation  des 
manuscrits,  cause  des  divergences  survenues  2Ç6-300  (voir  Disjonc- 
tion) ;  — jonction  des  groupes  neumatiques,  a)  par  simple  juxtaposition 
303,  304-322;  —  b)  par  enchaînement  303,  323-332;  —  c)  par  fusion 
303,  333  {voiw  Juxtaposition,  Enchaînetncnt,  Fusion,  Disjonction). 

Juxtaposition  ;  juxtaposition  des  groupes  neumatiques;  la  juxtaposition  et  les 
groupes-temps  287-2Q2, 304-303;  —  les  manuscrits  et  la  juxtaposition  : 
moyens  de  la  reconnaître  306-318;  —  e.xercices  de  juxtaposition  31c- 
322;  —  de  juxtaposition  et  d'enchaînement  des  groupes  57^. 

Juxtaposition  des   rythmes   élénietitaires    pour    la    formation   des 
rythmes-incises  143-144,  435-436, 1175-1 176  {\o\x  Rythme  composé). 

Juxtaposition  des  rythmes  et  chironomie  1175-1188. 
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—  K  — 

K  lettre  rythmique  sangallienne  =  Clange  Ç2j  note  forte,  très  rare  los  (voir 
Lettres  significatives). 

Kola:  rythmes  membres;  troisième  degré  dans  la  formation  du  rythme  26;  — 
lien  des  kola  entre  eux  880-956  :  éléments  qui  le  constituent  881- 
885  (voir  Lien  dynamique),  —  théorie  de  Combarieu  sur  la  protase  et 
l'apodose  897,  911-912;  —  son  application  judicieuse  à  la  musique 
grégorienne,  exemples  divers  912-924. 


—  L 


L  lettre  mélodique  sangallienne  =  levure  {neumajn)  çi. 

Langues  indo-européennes;  origine  84-85;  —  accentuation,  ses  caractéris- 
tiques 86-87  ;  —  deux  grandes  branches,  branche  asiatique,  branche 
européenne  84-99.  —  a)  Branche  asiatique,  ses  deux  rameaux  84  ;  — 
le  sanscrit  (issu  du  rameau  indien),  son  histoire  88  ;  son  accen- 
tuation 89.  —  b)  Branche  européenne,  ses  sept  rameaux  84  ;  —  ranieau 
hellénique,  ses  deux  groupes  non  ionien  et  ionien  9 1  -94  ;  leur  accen- 
tuation :  similitudes  et  divergences  95-98  ;  —  rameau  italique  :  trois 
idiomes,  le  latin,  Ponibriert,  Vasque  99. 

Latin  ;  place  du  latin  dans  les  langues  indo-européennes  84. 

Le  latin  antique  :  ses  deux  formes,  sermo  urbanus  et  sermo  plebeius 
4,  22  ;  —  le  latin  antique  et  la  quantité  9-12. 

Le  latin  ecclésiastique  13-24;  —  ses  deux  principes  :  l'accentua- 
tion et  l'égalité  des  syllabes  1 3-22  ;  —  évolution  de  l'accent  du  mot 
latin  à  travers  les  âges  104-126  (voir  Accentuation);  —  transfor- 
mation progressive  du  latin  donnant  naissance  aux  langues  romanes 
23-26  ;  —  prononciation  romaine  actuelle  du  latin  ecclésiastique 
50,  56-57. 

LegatO  (voir  style  lié,  Vocalisation,  Liaison  des  sons). 

Lettpes-elefs  731-133. 

Lettres-notes  :  emploi  des  lettres  latines  dans  la  notation  grégorienne  J30. 

Lettres  significatives  ;  Lettres  sigtiificatives  sangalUennes  ou  romaniennes 
87;  —  attribuées  à  Romanus  88;  —  leur  signification  fournie  par 
Notker  8ç;  —  leur  raison  d'être  QO.  —  a)  lettres  mélodiques  ;  leur 
nombre,  leur  but,  3  classes  :  élévation,  abaissement,  unisson  gi ;  — 
b)  lettres  rythmiques;  leur  nombre  ;  3  classes  :  retard  Ç2-Q3;  célérité 
(signification  positive  et  signification  négative)  Ç2,  gô-ioi ;  intensité  9.?, 
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JO2-104;  —  c)  7nodifications  de  ces  lettres  par  l'adjonction  de  trois  autres 
lettres  loyioç.  —  Les  lettres  significatives  n'affectent  généralement 
qu'une  note  iioj  —  parfois  pourtant  elles  affectent  un  groupe  ou 
une  série  de  groupes  iii^  iij;  —  emploi  simultané  des  lettres  et  des 
signes  rythmiques  dans  le  même  groupe  112  (voir  Signes  rythmiques 
et  Sigles  sangaïliens). 

Lettres  significatives  messines  121;  —  11)  lettres  mélodiques  122; 

—  b)  lettres  rythmiques  I2j,  124-12/. 

Les  lettres  rythmiques  romaniennes  et  messines  et  la  succession  des 
groupes  neumatiques;  elles  indiquent  a)  la  jonction  des  groupes  s^S- 
J18,  41Ç-420  ;  b)  la  disjonction  ou  distinction  des  groupes  jôj-jyi,  4J2. 

Liaison  ;  Liaison  des  sons;  son  importance,  conditions  requises  pour  obtenir 
une  liaison  parfaite  556-560;  —  exercices  xlvi-lii,  conseils  pratiques 
561-570. 

Liaison  des  groupes  ^25-552  (voir  Enchaînement  des  groupes). 

Liaison  des  mots  414-421  (voir  Enchaîneinent  des  mots). 

Liaison  des  temps  composés  par  les  mots-rythmes,  et  liaison  des 
mots-rythmes  à  l'intérieur  des  temps  composés  423-426  ;  —  liaison 
des  mots-temps  par  le  rythme  428-434;  —  liaison  de  deux  rythmes 
juxtaposés  :  éléments  qui  la  déterminent  435-438,  1176;  —  liaison 
des  mots  par  la  mélodie,  la  quantité  et  l'intensité  439-443,  847 
(voir  Enchantement,  Rythme). 

Liaison  des  incises  et  des  membres  concourant  à  la  formation  de 
la  phrase;  lien  mélodique  et  lien  dynamique  882-883,  886-924; 

—  lien  de  proportion  numérique  884,  925-939  ;  —  lien  d'articula- 
tion 748,  885,  894,  940-956  (voir  Période). 

Liqueseentes  grégoriennes  :  rôle  des  consonnes  dans  la  formation  de  la 
liquescente  neumatique  26,  65  (voir  Neumes  liquescents). 


M 


m  lettre  significative  sangallienne  =  mediocriter  Q2,  pj,  106,  loç. 

Médiante;  les  médiantes  rompues  :  leur  origine  158  ;  —  double  erreur  qui  en 
résulta  158,  248;  —  les  médiantes  rompues  et  l'acuité  de  l'accent 
247-250. 

Mélodie  ou  hauteur;  sons  aigus,  sons  graves  13;  —  ordre  mélodique  14, 
1138;  —  synthèse  des  éléments  sonores  donnant  naissance  à  la  mé- 
lodie 16,  18,  289-290;  —  mélodie  et  intensité,  mélodie  et  durée  78 
note  1,  80  et  note  2. 

La  mélodie  grégorienne  pure;  matériaux  mélodiques  et  rythmiques 
qui  servent  à  sa  formation  :  —  a)  signes  graphiques  mélodiques,  notes 
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et  groupes,  leur  origine  2-37 ;  leur  signification  mélodique  pure  2-10^ 
20Ç-24J  (voir  Accettt,  Notation)  ;  —  b)  signes  rythmiques  proprement 
dits  et  lettres  significatives  38-127  (voir  ces  mots). 

La  mélodie  grégorietine  pure  et  le  rythme;  rythme  et  exécution 
des  groupes  mélodiques,  le  groupe  isolé  232-2Ç2  (voir  Groupe  neu- 
matique  grégorien)  ;  —  rythme  et  exécution  des  groupes  mélodiques 
dans  la  phrase  2Ç^-3J2  (\oir  Enchaînement^  Jonction^  Disjonctioii  des 
groupes). 

La  mélodie  et  le  iexte^  adage  ancien  «  niusica  non  subjacet  regulis 
Donati  »  236,  239,  378  ;  —  rythme  musical  et  rythme  oratoire, 
l'axiome  «  Cantabis  syllabas  sicut  protiuntiaveris  »  25-38  ;  —  supé- 
riorité absolue  de  l'élément  musical  sur  l'élément  verbal  dans  la 
rythmique  musicale  grégorienne,  base  fondamentale  de  l'enseignement 
de  Solesmes  page  VII,  227-229,  378-380,  393-395,  443,  446,  514, 
621,628,  634,  641,  644,  650-651,  705-707,  711,  735-739,  758, 
765,  767,  773-777,  788,  792,  808,  814-820,  823,  825,  829-830. 

Indépendance  de  la  mélodie  dans  ses  rapports  avec  le  texte  :  226 
note  1,  229-232, 378-380, 432-433,  514,  61 1,  617,  621, 626-634  ; 

—  témoignages  en  faveur  de  cette  indépendance  —  a)  auteurs  grecs  : 
Denys  d'Halicarnasse,  Longin  381-383  ;  —  (5')  auteurs  latins  anciens  : 
Quintilien,  Marius  Victorinus,  etc.  381,  384-387  ;  —  c)  auteurs  latins 
du  Moyen-Age  :  Gerbeit,  Bernon  de  Reichnaw,  etc.  388-392.  — 
Applications  pratiques  de  cette  indépetidance  :  modifications  qui  en 
résultent  :  —  a)  modifications  mélodiques  (interversions  ou  renverse- 
ments mélodiques)  229-232,  396-399,  611-613,  626-634  ;  —  b)  mo- 
difications dynamiques  (afifaiblissement  de  l'accent  tonique,  renforce- 
ment d'accents  secondaires  ou  de  syllabes  atones)  400-406,  623, 
628-634,  641,  644;  —  c)  modifications  rythmiques  (renversements 
rythmiques)  407-409  ;  —  d)  modifications  quantitatives  (extension 
mélodique  des  syllabes  410-412  (voir  Syllabe).  —  Révérence  avec 
laquelle  la  mélodie  revendique  ses  droits  sur  le  texte  38,  394,  611- 
613,  617. 

La  mélodie  suit  la  marche  naturelle  du  mot  236-246,  258-270, 
617-625  ;  —  réflexions  sur  la  nature  de  cette  concordance  221-235. 

La  mélodie  suit  ou  quitte  tour  à  tour  le  tnouvement  naturel  des 
mots  617,  635-651  :  légers  renversements  mélodiques,  règle  géné- 
rale 641  ;  sa  judicieuse  application  642-651. 

La  mélodie  et  le  rythme  (voir  Forme  jnélodique). 

Membre  ;  division  de  la  période  oratoire  376  ;  —  de  la  période  musicale  374, 
834-835  ;  —  groupement  des  rythmes-incises  en  rythmes-membres 
(kola),  troisième  degré  dans  la  formation  du  rythme  26  ;  —  la  pause, 
cause  e.Ktrinsèque  de  division,  donne  au  membre  une  existence 
propre  839-840  ;  —  il  forme  une  unité  rythmique  840,  842  ;  — 
le  membre  divisé  en  deux  incises  par  la  coupe  masculine  ou  féminine 
841  (voir  Période). 
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Mesure  grégorienne,  temps  composé  binaire  ou  ternaire,  partie  de  rythme 
206,  217  ;  —  différences  entre  la  mesure  et  le  rythme  206-211  ;  —  rap- 
ports entre  la  mesure  et  le  rythme  212-217  ;  —  mesure  moderne  216. 

Mètres  ;  la  liberté  du  rythme  poétique  dans  l'antiquité  prouvée  par  l'emploi 
dans  le  même  vers  de  mètres  différents  pages  6-25  :  —  a)  mètres 
simples,  n'admettant  qu'un  rythme  unique  dans  toute  leur  étendue  ; 

—  b)  mètres  composés,  admettant  deux  membres  de  rythme  diffé- 
rent ;  —  c)  mètres  mélangés,  admettant  des  pieds  différents  dans  un 
même  membre  pages  8-14;  —  dochmiaques  pages  15-18;  —  le 
dactyle  cyclique  ou  à  trois  temps  pages  18-25  ;  —  lois  générales  de 
l'enchaînement  des  mots  :  croisement  des  mots  avec  les  mètres,  — 
a)  d'après  les  métriciens  anciens  414-415  et  note  1  ;  —  b)  d'après 
les  métriciens  modernes  416-421  (voir  Poésie). 

Modes  ;  théorie  des  huit  modes  178;  —  éléments  constitutifs  des  modes  ijç- 
i8j;  —  les  quatre  modes  anciens  :  Proius,  Deulerus,  Trittts^  Tetrar- 
dus  184-188;  —  les  huit  modes  :  quatre  authentiques.,  quatre  pta^^au.r 
18Ç-IÇOJ  —  division  intérieure  des  modes  igi ;  —  finales  des  modes 
ig2j  —  dominantes  des  modes  authentiques  ig^j  —  dominante  du 
troisième  mode  {si)  IÇ4;  —  dominantes  des  modes  plagaux  iç^;  — 
formule  mnémonique  pour  retenir  les  finales  et  les  dominantes  iç6;  — 
ambitus  des  modes  igj-iç8;  —  transposition  des  modes  igg. 

Mora  VOeiS;  retard  de  la  voix  -'pj,  850  et  note  2,  964  ;  —  procédé  de  dis- 
tinction des  groupes  ^pj,  JJ^y  —  signe  graphique  de  la  mora  vocis, 
a)  dans  les  manuscrits  :  espaces  blancs,  signes  et  lettres  rythmiques 
362-271;  —  b)  dans  la  notation  grégorienne  de  Solesmes  :  un  point 
ajouté  à  la  note  ainsi  doublée,  ou  même  un  simple  épisème  horizontal 
355i35^->  871.  —  Diverses  sortes  de  mora  vocis  848-855,  878;  — 
valeur  quantitative  de  la  mora  vocis  31,  856-878;  —  principe  général 
856-867;  valeur  proportionnée  à  l'importance  des  divisions  868; 

—  a)  mora  vocis  entre  les  mots  869  ;  —  b)  entre  les  incises  et  les 
membres  jjd,  358,  870-876;  —  c)  entre  les  phrases  jj7,  877;  — 
jonction  de  deux  membres  par  la  mora  vocis  (lien  d'articulation)  jjp, 
894,  941-947  (voir  Pause,  Période). 

Morphologie  :  étude  des  formes  grammaticales,  déclinaisons,  conjugaisons, 
etc..  81  note  1. 

Mot;  Le  mot  latin  isolé,  son  caractère  73,  283,  959;  —  sa  formation,  son 
accentuation,  sa  prononciation,  son  rythme,  son  analogie  avec  le  groupe 
neumatique  233-23^,  285,  73-74,  283-284,  311-320,  1064-1082; 

—  unité  du  mot  réalisée  par  l'accentuation  74,  283-284,  289-290, 
320  (voir  Accentuation)  ;  —  mélodie  naturelle  du  mot  latin  isolé  30- 
33  note  1,  227-228,  285-290;  —  mélodie  des  mots  parlés  traduite 
par  les  accents  aigu,  grave  et  circonflexe  (Varron)  176,  207  note  1  ; 

—  intensité  du  mot  latin  isolé  292-294;  —  allure  quantitative  naturelle 
du  mot  latin  isolé  295-310;  —  matière  rythmique  différente  selon 
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le  mode  d'analyse  prosodique  ou  tonique  14-19;  —  individualité  du 
mot  latin,  ce  qu'elle  devient  dans  l'incise  et  dans  la  période  253-2^^1 
101,  228,  407,  412-413,  634. 

Rythme  et  exécution  du  fnot  latin  isolé  :  rythme  normal,  —  a)  ensei- 
gnement des  anciens  grammairiens,  Denys  d'Halicarnasse,  Teren- 
tianus,  etc.  311-316;  —  b)  enseignement  théorique  de  Dom  Pothier 
283-284,  318-320,  986-998;  —  le  rythme  du  mot  tel  quil  découle 
de  ces  enseignements  et  des  principes  dç  rythmique  naturelle  318- 
324;  —  longueur  de  la  syllabe  finale  des  mots  latins  isolés  303, 
959-960  :  —  a)  dans  la  prose  antique  (tempus  latetis  de  Quintilien 
961  et  note  \  ;  —  b)  dans  la  poésie  antique  962  ;  accord  des  métri- 
ciens  modernes  sur  ce  point  962  note  2  ;  —  c)  dans  la  musique  gré- 
gorienne 963-974  ;  preuve  :  syllabe  finale  chargée  de  notes,  syllabe 
accentuée  une  seule  note  261-270,  964-965,  972-973  ;  — intégrité 
du  mot  mieux  conser\-ée  lorsque  la  dernière  syllabe  seule  est  dotée  de 
plusieurs  notes  969-970,  993  ;  —  extension  mélodique  de  la  dernière 
syllabe  donnant  naissance  aux  séquences  et  aux  jubili  des  graduels 
et  des  alléluias  972-974  ;  —  théorie  opposée  des  musiciens  modernes  : 
temps  longs  aux  syllabes  accentuées,  brièveté  aux  finales  968-970, 
1000-1006,  1028,  1029  (voir  Extension  mélodique  des  mots). 

Distinction  entre  mots-rythmes  et  mots-tejups  325-326  ;  —  mots- 
?j///wt'j, correspondant  à  groupes-rythmes  325-326  ;  définition  327, 
333;  mode  d'exécution  328-329,  333  (voir  Groupe-rythme);  —  tnots- 
temps,  correspondant  à  groupes-temps  325-326  ;  définition  330  ; 
mot-temps  postictique  ou  féminin  331  (voir  Groupe-temps). 

Rythme  des  cadences  verbales  latines;  distinction  entre  mots  à 
cadences  spondaïques  ou  paroxytons  et  mots  à  cadences  dactyliques  ou 
proparoxytons  323,  341,  1083  (voir  Cadences);  —  schéma  rythmique 
des  cadences  verbales,  base  du  rythme  du  mot  latin  isolé  334-342  ; 
—  marche  rétrograde  adoptée  par  les  accents  toniques  et  secondaires, 
et  les  ictus  rythmiques  pour  trouver  leur  place  dans  le  mot  latin  isolé 
349  (voir  Accent,  Ictus  rythmiqîie)  ;  —  coïncidence  des  accents  toniques 
et  secondaires  et  des  ictus  rythmiques  dans  les  mots  à  cadences 
dactyliques  323,  350,  362-367  ;  —  alternance  successive  des  accents 
toniques  et  secondaires  et  des  ictus  rythmiques  dans  les  mots  à  cadences 
spondaïques  323,  350,  357-358. 

Rythme  détaillé  du  mot  latin  z'^c// (Tableau  hors-texte  page  257) 
347-373  ;  —  mots  paroxytons  ou  spondaïques  avec  accent  unaire  : 
mots  de  deux  et  trois  syllabes,  place  de  l'ictus  et  rythme  simple 
336-338,  351-352;  mots  de  quatre  syllabes  et  plus,  place  des 
ictus  356-357,  place  des  arsis  et  thésis  rythmiques  composées  358- 
361  ;  —  mots  paroxytons  ou  spondaïques  dactylisés,  ayant  deux  notes 
sur  la  syllabe  accentuée  :  recul  du  touchement  rythmique  sur  cette 
syllabe  accentuée,  amenant  la  rencontre  des  ictus  et  des  accents 
toniques  et  secondaires,  place  des  arsis  et  thésis  rythmiques  com- 
r  posées  362-365  ;  —  mots  proparoxytons  ou  dactyliques,  place  des 
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touchements  rythmiques,  des  arsis  et  thésis  chiionomiques  correspond 
dant  à  celle  de  la  deuxième  section  366-368  ;  —  modification  du 
rythme  normal  par  l'allongement  musical  de  l'une  des  syllabes  anté- 
toniques  369-370. 

Résumé  des  règles  concernant  le  rythme  du  mot  latin  isolé  371- 
372  ;  —  physionomie  normale  du  mot  latin  isolé,  accord  parfait  de 
la  mélodie  et  du  rythme  290,  361,  823. 

Mouvement;  sa  nature  d'après  les  philosophes,  sa  réalité  i6i  ;  —  sa  définition  8, 
i6i  ;  — :  le  mouvement  et  le  temps,  3,7-8;  —  les  arts  de  mouvement 
3-6; —  le  mouvement  et  nos  facultés  9,  52,  54-56;  —  mouvement  local 
ou  visible,  mouvement  sonore  vocal  ou  instrumental  9,  162  ;  —le  mou- 
vement, substratum  du  rythme  5-6,  17,  20,  21,  48,  161. 

Mouvetnetit  local;  analyse  détaillée  du  mouvement  local  1 85- 187, 
195,  igg-200;  —  exemple  de  la  balle  187-191  ;  —  ce  mouvement  local, 
type  parfait  du  mouvement  vocal  complet  et  des  gestes  chironomiques 
162,  169-171,  173,  185,  191-192,  1109-1113  (voir  Chironotnic). 

Mouvement  rythmique  sonore  ou  vocal;svL  réalité  161-162,  1109;  — 
expression  sonore  du  mouvement  vital,  en  relation  lui-même  avec  le 
mouvement  local  25,162,  1109;  — sa  nature  163-168;  —  terminologie 
du  mouvement  vocal  169- 171,  1106-1108,  1110-1112;  —  mouve- 
ment préliminaire  moteur,  supposé  par  tout  départ  sonore,  arsique  ou 
thétique  199,  351  (voir  Arsis  et  thésis);  —  nécessité  d'indiquer  par  le 
geste  le  mouvement  rythmique  musical,  pages  9-10,  page  19,  n°^  174- 
175,  1106-1108. 

—  N  — 

n  =  naturaliter,  lettre  rythmique  messine  I2j,  13^-127  (voir  Lettres  signifi- 
catives). 

Neumes  ;  Neumes-accents  ou  neumes-groupes.,  dérivant  des  accents  aigu  et 
grave  :  virga  et  punctum  j;  —  neumes  de  deux  notes  :  pes  ou  podatus, 
clivis,  virga  redoublée  ou  bivirga  j-^,  ^,  mêmes  groupes  avec  points 
et  épisèmes  18;  —  de  trois  notes  :  torculus,  porrectus,  scandicus, 
salicus,  climacus  9,  20-3ij  —  de  quatre  notes  et  plus  :  porrectus 
flexus,  scandicus  flexus,  salicus  flexus,  torculus  resupinus,  climacus 
resupinus,  neumes  subbipunctis  22;  —  unité  de  ces  groupes  23-24.  (voir 
Notatioti). 

Neumes  liquesce?its  ou  semi-vocaux;  podatus  liquescent  ou  épi- 
phonus,  clivis  liquescente  ou  céphalicus,  torculus  liquescent,  porrectus 
liquescent,  scandicus  liquescent,  climacus  liquescent  ou  ancus  26; 
—  rôle  des  consonnes  dans  la  formation  des  neumes  liquescents  65. 

Neumes-accents  dérivant  de  V accent-apostrophe j  apostropha,  stro- 
phicus,  pressus,  oriscus,  salicus  d,  28-48. 

Netimes-points  des  manuscrits  messins  et  aquitains  jj,  (5.?,  dy,  248. 
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Nombre;  Nombre  musical  grégorien  ;  son  appartenance  au  rythme  libre 
pages  5,  II,  n°  91,  pages  1  et  4,  nos  926-930;  —  ses  éléments 
constitutifs  pages  2  et  3,  no  40  ;  —  ses  similitudes  avec  les  rythmes 
libres  antiques  pages  VMX,  2-3,  4-5,  38-39  ;  —  ses  dissemblances 
pages  36-38  ;  —  ses  affinités  étroites  avec  le  nombre  oratoire  38, 
375-376,  860;  —  ses  dissemblances  29-37  (voir  Rythmique). 

Nombre  oratoire  (numerus  oratorius),  proportion  libre  et  naturelle 
pages  8-11,  pages  5,  31-36,  37-38,  nos  9.10, 15-22,  375-376,  860, 
880-884,  887,  911,  918,  926-927,  932,  936-937. 

Notation  ;  —  a)  alphabétique  ijo;  —  b)  oratoire  ou  chirono7nique  y-io;  ses 
caractères  distinctifs  208  note  1  ;  —  c)  dasienfie  6  note  i;  — 
d)  diastétnatique  p.  14,  71"^  IJ-I5S  —  é)  7ieumatique  :  origine,  forme 
graphique  et  valeur  2-/6,  20ç-22i^  218-220;  variété  des  notations 
neumatiques  52-^6;  — f)  messine  :  notation  mixte,  mélange  d'accents 
et  de  points  jj,  121-12J;  —  g)  sangallientie  6J-114J  —  supériorité 
des  manuscrits  de  notation  sangallienne  61-62  (voir  Lettres  et  signes 
rythmiques  sangalliens). 

La  notatioti  et  le  rythtnej  —  notation  métrique  ;  définition  286;  grou- 
pement des  notes  par  temps  composés  ou  mesures,  inconvénients  qui 
en  résultent  334-337;  exceptions  330;  —  notation  rythmique  ;  défini- 
tion p^ysa  supériorité  sur  la  notation  métrique,  page  16,  n"  286,336; 
—  la  notation  du  groupe  neumatique,  pris  en  lui  même,  est  rythmique 
et  non  métrique  283. 

Notes;  noms  primitifs  (lettres  latines  A  à  G)  130;  —  noms  actuels  empruntés 
à  l'hymne  Ut  queant  Iaxis  etc.  134;  — -  représentation  graphique  des 
notes  simples  i6j  —  note  brève  (simple),  note  longue  (double),  leur 
analogie  avec  les  syllabes  brève  et  longue  des  pieds  métriques  203- 
208 j  —  note  longue  toujours  affectée  de  l'ictus  rythmique  262  (voir 
Syllabe  brève  et  syllabe  longue);  —  note  sensible  de  la  musique  moderne 
prohibée  en  chant  grégorien  iq8. 


Octave  (voir  Intervalle). 

Ondulation  ;  geste  chironomique  originel  1 142  ;  —  a)  ondulation  rythmique 
élémentaire  1143-1145;  —  b)  ondulation  rythmique  simple  1146- 
1 150;  trois  formes  ondulantes  relativement  à  la  mélodie  :  ondulation 
descendante  1151;  ondulation  montante  1152;  ondulation  plane 
1153;  —  C)  ondulation  rythmique  composée  :  ondulation  rythmique, 
principe  unifiant  des  rythmes  simples  1156;  succession  ininter- 
rompue des  vagues  de  la  mer,  image  du  rythme  grégorien  1157; 
ondulation  continue  descendante,  montante  ou  plane,  union  de  plu- 
sieurs ondulations  élémentaires  ou  simples  1158-1171     \d\x  Chiro- 
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nomie  ondulante)  ;  —  éléments  susceptibles  de  modifier  les  ondes  du 
rythme  grégorien  1172  (voir  Rythme,  Chironomie). 

Ordres  des  phénomènes  qui  accompagnent  le  son;  définition  14;  —  classifica- 
tion :  ordres  mélodique,  quantitatif,  intensif,  rythmique  ou  ciné- 
matique, phonétique,  agogique  14-17,  1138  ;  —  harmonie  entre  l'ordre 
mélodique  et  l'ordre  rythmique  823  ;  —  prééminence  de  l'ordre 
rythmique  sur  l'ordre  intensif  464;  —  indépendance  absolue  des 
divers  ordres  13-15,  18,  58,  98,  80  et  note  2,  81,  379-380  (voir 
Intensité,  Mélodie,  Durée);  —  leur  compénétration  16-18,  74,  80, 
290,  361,  881;  —  nécessité  de  la  distinction  des  ordres  pour 
l'étude  du  rythme  18. 

OriseuS;  apostropha  apposée  J2,  44;  —  sa  forme  graphique  :  a)  dans  les 
anciennes  éditions  d'origine  solesmienne  (oriscus  distinct),  b)  dans 
l'édition  vaticane  (note  carrée)  44;  —  son  double  caractère  :  a)  note 
élevée  finale  de  groupe  487-490,  493;  b)  note  légère  de  transition 
4go,  4Q2-4QJ;  —  sa  place  préférée  :  corde  au-dessus  du  demi-ton 
{fa  ou  do)  4QIJ  —  exemples  d'oriscus  sur  un  degré  supérieur  à  la  note 
précédente  48y-48ç;  —  oriscus  à  l'unisson  de  la  note  précédente, 
4Çi_;  —  l'oriscus  à  l'unisson  dans  l'antiphonaire  digrapte  de  Mont- 
pellier 4Ç4-4q6j-  —  mode  d'exécution  de  l'oriscus  distinct  4Ç8-J00;  de 
l'oriscus  à  l'unisson  4g8,  501  ;  exemple  de  fléchissement  de  la  voix  sur 
la  note  précédant  cet  oriscus  (introït  Gaudeatnus)  jo8  note  i ;  — 
valeur  et  importance  rythmique  de  l'oriscus  4gQj  —  l'oriscus  et  l'ictus 
rythmique  ;  règle  générale  ^02;  exception  jopy  —  place  de  l'ictus 
rythmique  autour  de  l'oriscus  :  avant  l'oriscus  SO_5-^o8;  après  l'oriscus 
503-504;  —  différence  entre  l'oriscus  et  le  pressus  44. 

Oxyton;  mot  accentué  sur  la  dernière  syllabe;  rare  même  dans  le  latin 
archaïque  109. 

—  P  — 


Paléographie;  la  paléographie  latine  et  les  accents  210;  —  la  paléographie 
musicale  et  les  accents  213-214. 

Paroxyton  ou  spondée  tonique;  sa  composition  15;  —  rythme  des  paro- 
xytons de  deux  syllabes  :  place  de  l'ictus,  mouvement  rythmique 
et  chironomie  323,  336,  338,  361,  1066-1070,  11431 145; 
—  paroxytons  de  trois  syllabes  :  syllabe  antétonique  affectée  de  l'ictus 
rythmique,  mouvement  rythmique  :  deux  premières  syllabes  arsiques, 
dernière  syllabe  thétique  341,  345-346,  352,  1077-1083,  1145;  — 
paroxytons  de  quatre  syllabes  et  plus  :  place  invariable  de  l'accent 
tonique  sur  la  pénultième,  marche  rétrograde  des  accents  secon- 
daires (de  2  en  2  syllabes),  alternance  des  ictus  et  des  accents 
353-358,  1074-1076;  —  place  des  arsis  et  des  thésis  composées 
358-361  [\o\x  Mots). 
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Pause  ou  coupe  ;  cause  extrinsèque  principale  de  distinction  des  membres  de 
phrase  839-847  ;  —  une  pause  au  centre  d'une  phrase  détermine  deux 
incises  ou  membres  840  ;  —  deux  pauses  déterminent  trois  incises 
843;  —  trois  pauses  déterminent  quatre  incises  844;  —  la  pause, 
principe  d'union  entre  les  membres  847,  894,  941-947.  —  Nombre 
et  valeur  des  pauses  848-879  ;  —  a)  diverses  sortes  de  pauses  : 
pmisa  niinor  (deux  temps),  pausa  major  (trois  temps)  849-855,  878  ; 

—  b)  valeur  ou  durée  :  i°  doctrine  des  anciens  850-851,  856-860; 
2°  principe  général  d'interprétation  861-867  ;  3°  application  pra- 
tique de  ce  principe  868-879  ;  —  hiérarchie  des  pauses  878-879 
(voir  Coupe ^  Mora  vocis,  Période). 

PepeuSSion  ou  ictus  ;  bruit  du  pied  ou  de  la  main  battant,  scandant  le  rythme 
1105-1108,  1114,  1117  (voir  Ictus); —  nécessité  de  marquer  le 
rythme  par  le  bruit  de  la  main  ou  du  pied,  pages  9-16,  19,  n°^  174-175, 
1105-1108. 

PéPiode  ;  Période  oratoire,  dernier  degré  dans  la  formation  du  rythme  26  ;  — 
réalisation  parfaite  du  lythme,  faîte  de  l'édifice  rythmique  pages  2 
et  3,  nos  374^  836,  880  ;  —  période  de  quatre  membres,  période 
parfaite  ou  carrée  (Cicéron)  844  ;  —  division  de  la  période  :  incises 
et  membres  375-376,  836-837,  884;  —  sa  constitution  :  protase  et 
apodose  883,  910-911. 

Période  >nusicale  grégorienne;  calquée  sur  la  période  oratoire  376- 
377,  881,  912;  —  unité  mélodique  et  rythmique  880,  894;  —  sa 
forme  élémentaire  897  ;  —  se  divise  de  la  même  manière  que  le 
texte  376. 

La  période  dans  ses  rapports  avec  les  pauses  ou  coupes;  —  phrase 
d'un  seul  membre  839  ;  —  phrase  de  deux  membres  (une  pause) 
840-842  ;  —  phrase  de  trois  membres  (deux  pauses)  843  ;  — 
phrase  de  quatre  membres  (trois  pauses)  844  (voir  Coupe.,  Mora 
vocis..  Pause). 

Liaison  des  membres;  importance  de  cette  liaison  880-881  ;  — 
les  liens,  communs  à  la  période  oratoire  et  à  la  période  musicale, 
facteurs  de  liaison  881  : 

a) Lien  mélodique ;\a.  ligne  mélodique,principe  d'union  à  l'intérieur 
des  membres  440,  principe  d'union  des  membres  entre  eux  882,  886- 
894,  910-924;  —  protase  (partie  montante),  apodose  (partie  descen- 
dante) mélodiques  887-894,  910-924;  —  les  courbes  de  la  mélodie 
en  relation  avec  les  mouvements  de  l'âme  359-361,  896. 

b")  Lien  dynamique;  dynamie  ou  intensité,  auxiliaire  indispensable 
de  la  mélodie  290,  441-442,  lui  donne  la  vie  883,  886-887,  895- 
898,  907-908  ;  —  protase  et  apodose  dynamiques,  accent  oratoire 
ou  phraséologique  883  et  note  2,  899-908,  910-924;  —  interpré- 
tation judicieuse  des  progressions  et  des  détentes  dynamiques  909. 

—  Analyse  mélodique  et  dynamique  :  i"  des  périodes  de  deux 
membres  887-906;  —  2°  des  périodes  de  trois  membres  910-915, 
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les  périodes  hypermétriques,  leur  composition  d'après  Combarieu 
911;  judicieuse  application  de  cette  théorie  à  la  période  musicale 
grégorienne  9 1 2-9 1 5  ;  —  3°  des  périodes  de  quatre  membres  9 1 6-924. 

c)  Lien  de  proportion  niimériquej  rapport  de  similitude  entre  les 
groupes,  les  distinctions  et  les  membres  884,  929  ;  —  relations  sur 
laquelle  repose  cette  similitude  930  ;  —  proportion  libre  et  naturelle 
convient  seule  à  la  période  grégorienne  926-931  :  -  proportion  dans 
les  divisions,  condition  essentielle  du  rythme  ou  du  nombre  884, 
925,936  ; — proportion  dans  le  nombre  des  sons  variable  selon  la  nature 
des  chants;  deux  sortes  de  chants  d'après  Gui  d'Arezzo  :  —  a)  chants 
quasi  métriques  {metrici,  procurati)  :  proportion  quasi  égale,  métrique 
et  harmonieuse  931-935;  —  b)  chants  quasi  prosaïques  {prosaici)  : 
proportion  moins  exacte,  cependant  harmonieuse  931,  936-939;  — 
inégalité  harmonieuse  admise  par  le  nombre  oratoire  et  le  nombre 
grégorien  937-939. 

d)  Lien  d'articulation  (plus  spécial  à  la  phrase  musicale);  son 
importance  885,  940  ;  —  a)  jonction  de  deux  membres  par  la  tnora 
vocis  25Ç,  894,  941-947;  mora  vocis  sans  respiration  :  son  inter- 
prétation 942-946  ;  les  trois  manières  d'exécuter  les  morae  vocis 
947;  —  b)  jonction  de  deux  membres  par  le  temps  composé  948-950; 

—  c)  jonction  de  deux  membres  par  le  rythme  composé  747-748, 
951-956. 

Pes  ou  p>odatus  ;  pes  ordinaire  iS",  77,  24,  83  ;  —  pes  quadratus  (carré)  72;  — 
pes  quassus  7j,  690;  —  pes  quadratus,  première  note  légèrement 
appuyée  et  allongée  au  moyen  de  l'épisème  horizontal  ;  pes  quassus, 
premier  son  plus  long  que  dans  le  pes  quadratus,  traduit  par  deux 
notes  75-75,  j/jy  —  graphique  du  pes  quadratus  et  du  pes  quassus 
dans  les  anciens  manuscrits  7j  note  ij  —  pes  messin,  avec  ses  deux 
formes,  ordinaire  et  longue  ii"/;  —  pes  subpunctis,  subbipunctis, 
subtripunctis  22;  —  pes  liquescent  ou  épiphonus  26;  —  pes  épiséma- 
tique,  ictus  rythmique  sur  la  deu.xième  note  83;  —  pes  épisématique 
suivi  d'une  virga  601  ;  —  doublement  du  pes  à  la  fin  d'une  incise 
ou  d'une  phrase,  etc.  667-670  ;  —  exception  à  cette  règle  678. 

Phénomène  ;  les  phénomènes  sonores  :  durée,  intensité,  mélodie,  timbre  13-16;  — 
rapports  existant  entre  eux  78  note  1,  80  notes  1  et  2,  81  ;  —  leur 
compénétration  mutuelle  16,  18,  80,  290,  361  (voir  Ordres). 

Phonétique;  étude  des  sons,  des  lettres  et  de  leurs  permutations  81   note  1  : 

—  ordre  phonétique  14,  15. 

Phrase  (voir  Période). 

Poésie;  poésie  gréco-romaine,  son  évolution  vers  la  liberté  rythmique  p.  6- 
36.  —  A)  Mélange  des  pieds  à  l'intérieur  du  vers;  trois  sortes  de 
mètres  :  simples,  composés,  mélangés  ;  —  a)  mètres  simples,  p.  8  ;  — 
b)  mètres  composés  ou  asynartètes  :  archilochien  majeur,  vers  élé- 
giambique,  vers  iambélégiaque  p.  8  et  9;  —  c)  mètres  mélangés  ou 
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logaèdes,  leur  caractère  commun  p.  10  et  11;  remarque  sur  la 
scansion  de  ces  vers  p.  1 2  note  2  ;  ses  deux  classes  :  i°  logaèdes 
simples  :  adonique,  aristophanien,  phérécratien,  glyconique,  phalécien, 
saphique  mineur,  alcaïque,  p.  12,  13-14;  2°  logaèdes  composés  : 
asclépiade  mineur,  asclépiade  majeur,  saphique  majeur  p.  13,  14, 
15;  —  dochmiaques  :  leur  composition  p.  15-18;  —  théorie  du 
dactyle  cyclique  p.  18-24.  —  B)  Liberté  dans  le  groupement  des  vers  ; 
les  deux  formes  de  poème  des  Grecs  et  des  Latins  :  —  a)  poème  mono- 
stique  p.  26  ;  —  b)  poème  systématique,  formé  de  strophes  :  distique, 
strophes  saphique,  alcaïque,  asclépiade  p.  26-29.  —  Ressemblance 
entre  la  poésie  et  la  prose  métrique,  témoignage  des  auteurs  anciens 
et  des  auteurs  modernes  p.  29-36  ;  —  ses  rapports  et  ses  dissem- 
blances avec  l'art  grégorien  p.  36-40  ;  —  poésie  métrique  et  poésie 
tonique  nos  13-19;  —  la  poésie  antique  et  la  loi  de  la  césure  962, 
1126-1127. 

Point  rythmique  (punctum-mora)  dans  la  notation  grégorienne  de  Solesmes, 
double  la  note  qu'il  affecte  //,  ijç,  2jç,  260^  262,  274-27j^  JJJ,  667, 
672,  871  (voir  Mora  vocis). 

PoPPeetUS  p,  yp,  21  ;  —  son  élargissement  graphique  dans  les  manuscrits  san- 
galliens  77,  83;  —  le  porrectus  liquescent  26;  —  ses  modifications 
graphiques  diverses  22,  26. 

Portée  ;  origine  de  la  portée  musicale  12;  —  composition  de  la  portée  musicale 
grégorienne  ij2  note  i;  —  positions  diverses  des  notes  sur  la  portée 
grégorienne  133. 

PressuS;  origine  du  pressus  :  apostrophe  apposée  à  une  note  qui  se  trouve 
ainsi  doublée  31,  40,  374;  —  neumes  rangés  sous  le  nom  générique 
de  pressus  :  pressus-clivis,  pressus-porrectus,  pressus-climacus  jp-^/ ; 

—  notation  du  pressus  dans  la  notation  actuelle  :  fusion  de  deux 
groupes  sur  le  même  degré  42;  —  graphique  du  pressus  dans  les 
manuscrits  sangalliens,  deux  formes  authentiques  :  pressus-major 
373, 377 j  pressus-minor  373^  378;  —  valeur  mélodique  et  rythmique 
de  ces  deux  pressus  376J  —  leur  valeur  quantitative  identique  378- 
379}   —  emploi   du   pressus-minor  380;  du  pressus-major  381-382; 

—  pressus  et  salicus  figurés  par  un  même  signe  dans  les  manuscrits 
messins  31Ç-321  (voir  Salicus). 

Mode  (inexécution  dît  pressus;  —  a)  les  deux  notes  à  l'unisson  formant 
pressus  doivent  être  exécutées  par  fusion  en  un  seul  son  de  deux 
temps  simples  42,374,383,  416;  —  b)  place  de  l'ictus  rythmique  sur  la 
première  des  deux  notes  fusionnées  427;  —  ^ )  valeur  variable  de  la 
note  qui  suit  le  pressus  418;  —  fusion  <ies  deux  notes  formant  pressus 
prouvée  :  par  les  équivalences  de  notation  384-416;  par  le  sigle  roma- 
nien  <»  4ig-42o;  —  diérèse  du  pressus  421-424. 

Importance  des  pressus;  les  pressus  sont  les  véritables  colonnes  de 
l'édifice  rythmique  423,  433;  —  leur  vertu  attractive  426,  609-610; 

—  leur  mutuelle  attraction  427;  —  exceptions  à  cette  loi  d'attraction 
439-434  (voir  Exercices  sur  le  pressus). 
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Prononciation  46-57  ;  —  conditions  d'une  bonne  prononciation  46  ;  —  conseils 
pratiques  57  ;  —  exercices  68-72  ;  —  résumé  pratique  des  règles  de 
la  prononciation  romaine  du  latin  56. 

PPOparoxyton  ou  dactyle  tonique;  sa  composition  17;  —  rythme  des  pro- 
paroxytons de  trois  syllabes  323,  341,  350,  1071-1072,  1146- 
1147;  —  rythme  des  proparoxytons  de  quatre  syllabes  et  plus  350, 
366-368,  1074-1076;  —  pénultième  des  proparoxytons,  syllabe 
brève  et  fugitive  à  l'époque  classique,  affectée  de  l'accent  moyen 
304-309  ;  —  aptitude  de  la  pénultième  faible  à  recevoir  une  extension 
mélodique  261,411, 592,  680  ;  —  pénultième  faible  chargée  de  neumes 
264,  265-267,  268,  272-274  (voir  Extension)  ;  —  remarques  pra- 
tiques sur  l'exécution  des  groupes  placés  sur  les  pénultièmes  faibles 
680-695  :  ordre  rythmique  681-682;  ordre  quantitatif  683-692; 
ordre  intensif  693-695  (voir  Dactyle,  Mot,  Cadences  dactyliques^ 
Rythmé). 

Proportion  ;  la  proportion  dans  les  divisions  de  la  phrase,  condition  essen- 
tielle du  rythme  ou  du  nombre  884,  925,  936  ;  —  inégahté  harmo- 
nieuse des  membres  admise  par  le  nombre  oratoire  et  le  nombre  gré- 
gorien 936  (voir  Période,  lien  de propo?-tioti). 

Prose;  deux  sortes  de  proses  issues  de  \2i  prisca  latinitas  :  prose  vincta  ou 
sermo  urbanus  4,  9-1 1,  22,  et  prose  soluta  ou  sermo  plebeius  4,  12,  22 
(voir  Latin  atttique)  ;  —  ressemblance  entre  la  prose  métrique  et  la 
poésie,  d'après  le  témoignage  des  auteurs  anciens  et  modernes  p.  29- 
36  ;  —  prose  métrique  soumise  aux  lois  rythmiques  :  théorie  de  Denys 
d'Halicarnasse  p.  33-35  ;  —  différence  entre  la  prose  métrique  et  le 
rythme  grégorien  p.  37  ;  —  prose  oratoire  tonique,  sa  différence  avec 
la  prose  métrique  nos  13-21  ;  ses  affinités  avec  le  rythme  grégorien 
p.  37-38  ;  —  la  prose  antique  et  la  distinction  des  mots  961. 

Prosodie  du  langage  parlé,  et  prosodie  des  vers  chantés  205-20"/,  33  note  1 
(voir  Métrique,  Poésie). 

Protase  et  apodose;  protase  (ligne  montante)  mélodique  887;  —  protase 
(ligne  montante)  dynamique  ou  crescendo  883  ;  —  protase  mélodique 
et  dynamique  887-924;  —  théorie  de  Riemann  et  de  Combarieu 
896-898,  911-913  (voir  Apodose,  Période,  lien  mélodique,  lien 
dynamique). 

Punetum  ;  dérivé  de  l'accent  grave  latin  j,  7;  —  son  graphique  dans  la  nota- 
tion grégorienne  actuelle  j6j  dans  les  manuscrits  sangalliens  7/y 
dans  les  manuscrits  messins  777,  iig;  —  punetum  planum  sangallien 
ou  virga  jacens,  punetum  de  récitation  77/  —  punetum  planum  à  la 
base  du  climacus  312,  326-327  (voir  Signes  rythmiques  sangalliens  et 
messins)  ;  —  punetum  avec  épisème  (voir  Episème). 

Punetum  et  virga;  identité  quantitative  et  dynamique  de  ces  deux 
signes  ;  seuls  ou  en  composition  dans  les  groupes,  le  punetum  et  la 
virga  valent  l'un  et  l'autre  un  temps  simple  210,  251  ;  —  leur  rôle 
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purement  mélodique  20Q-3j2j  —  emploi  du  punctum  et  de  la  virga 
dans  les  récitations  unissoniques  222-22Ç;  —  substitution  de  virgas 
aux  punctums  nécessitée  par  des  modifications  mélodiques  230-232; 
—  même  substitution  dans  la  notation  des  séquences  avec  ou  sans 
paroles  244-245;  —  emploi  facultatif  de  punctums  ou  de  virgas  233- 
242;  —  emploi  simultané  des  punctums  et  des  virgas  dans  Vorganum 
à  deux  voix,  preuve  de  leur  identité  quantitative  246-24^;  —  réduction 
à  un  seul  signe  du  punctum  et  de  la  virga  :  témoignage  des  ma- 
nuscrits à  neumes-points  248-250. 

-Q- 

Quantité  ou  durée;  sons  longs,  sons  brefs  13;  —  ordre  quantitatif  14-15  (voir 
Durée^  Ordres)  ;  —  deux  sortes  de  quantité  :  a)  naturelle  :  5,  7  ;  — 
/^)  conventionnelle  :  5,  8. 

La  quantité  dans  le  latin  antique^  dans  le  sermo  urbanus  et  dans 
le  sermo  plebeius  9-12. 

La  quantité  dans  le  latin  ecclésiastique  13-22;  —  latin  ecclésias- 
tique fondé  sur  l'égalité  pratique  des  syllabes  et  l'accentuation  tonique 
13,  22;  —  l'influence  de  l'accent  supplante  celle  de  la  quantité  15 
note  1,  20-21  ;  —  la  quantité  détermine  la  place  de  l'accent  19, 
121,  142;  —  triomphe  de  la  quantité  naturelle  sur  la  quantité  con- 
ventionnelle dans  le  latin  ecclésiastique  19  et  note  1;  —  quantité 
des  voyelles,  quantité  des  consonnes,  quantité  des  syllabes  (voir 
Voyelles.,  Consonnes.,  Syllabes). 

Quarte  ;  intervalle  de  quarte  j66;  —  quarte  juste,  quarte  augmentée  ou 
triton  lôj  (voir  E.vercices  sur  les  inten>alles). 

Quilisma;    son   origine   ^9,  jjj;   —  le  quilisma  byzantin  :  définition  jjj; 

—  le  quilisma  grégorien  :  définition  ^jj.,  542;  —  opinion  des  auteurs 
latins  et  des  commentateurs  modernes  sur  le  quilisma  grégorien  541 
et  note  7,  54S;  —  notation  actuelle  du  quilisma  16;  —  son  graphique 
dans  les  manuscrits  4c;  —  sa  place  jo,  Jj/y  —  mode  d'exécution  : 
régies  générales  544-546;  règles  particulières  à  chaque  cas  547-555 ; 

—  effets  rétroactifs  du  quilisma  prouvés  par  les  manuscrits  534-540; 

—  le  quilisma  et  le  sti'ophicus  (voir  Strophicus);  —  exercice  sur  le 
quilisma  /.  40S-410. 

Quinte  ;  intervalle  de  quinte  lyo;  —  quinte  juste,  quinte  diminuée  /// 
■  voir  Exercices  sur  les  ifiterTulles). 

—  R  — 

Récitatif;  types  ambrosiens  p.  174-183;  —  types  grégoriens  p.  188-196; 
leur  composition  236-237  :  —  à)  intonation  :  non  assujettie  à  l'accen- 
tuation du  mot  239;    —  b)  teneur  :  met  en  relief  l'accentuation  natu- 
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relie  du  mot  238  ;  —  c)  cadence  :  calquée  sur  un  type  verbal  réguliè- 
rement accentué  240  ;  —  Gloria  ambrosien,  type  le  plus  ancien  des 
récitatifs  p.  176,  no  972. 

Renversement  ;  Renversement  ou  interversioti  mélodique;  modification  dans 
l'allure  mélodique  naturelle  du  mot  396  ;  —  exemples  de  renverse- 
ments mélodiques  230,  232,  235,  396-399,  431-432,  501,  611- 
612,  626-634,  1237,  1251;  —  renversements  mélodiques  justifiés 
par  des  raisons  de  phraséologie  227-229,  397-399  (voir  Forme 
mélodique). 

Renverscfnent  dynamique  ou  intensif;  suit  souvent  le  renversement 
mélodique  400-406,  626-634  ;  règle  générale  628  ;  —  dans  le  cas 
de  légers  renversements  mélodiques,  l'intensité  suit  plutôt  la  forme 
du  mot,  règle  générale  636,  641  ;  application  judicieuse  de  ce  prin- 
cipe 642-645  ;  —  l'intensité  dans  les  adaptations  à  un  type  mélo- 
dique 581-591  (voir  httensité). 

Renversemefit  rythmique;  rythme  naturel  des  mots  susceptible 
d'être,  dans  la  phrase  mélodique,  l'objet  d'un  complet  renversement 
407-409,  431-432  (voir  Rythme,  Chironomie). 

Répercussion  strophicale  :  définition  4jç,  44Q,  484;  —  répercussion  des 
apostrophas  4JÇ-444;  —  répercussion  des  distrophas  et  des  tristro- 
phas,  sa  légèreté  449-451  (voir  Strophicus). 

Respiration  ;  subordonnée  à  l'importance  des  divisions  musicales  1 10,  872, 
875,  878,  879,  946-947. 

Resupinus  ;  Neumes  resupinus  (torculus,  climacus),  terminés  régulièrement  au 
grave  et  se  relevant  ensuite  vers  l'aigu  22. 

Rime  mélodique  272  ;  —  procédé  des  compositeurs  anciens  pour  conserver  la 
rime  mélodique  272-273. 

Homan;  musique  romane  et  accent  roman  1036-1057;  —  rythme  des  mots 
romans  à  cadence  masculine  1038-1043,  1045  ;  à  cadence  féminine 
1047-1050;  —  liberté  de  l'accent,  même  en  français,  dans  les 
anciennes  compositions  1051-1057; —  transformation  progressive 
et  corruption  de  l'accent  latin,  aigu  et  arsique,  en  passant  aux  langues 
romanes  23,  26,  125,  201-206,  280-281, 1036-1046  ;  —désaccord 
radical  entre  les  deux  accents  latin  et  roman,  au  point  de  vue  de  la 
mélodie,  de  la  dynamie,  de  la  durée,  du  rythme,  de  la  chironomie. 
et  différences  des  deux  arts  musicaux  qui  en  dérivent  1036-1037, 
1042-1046,  1051;  —  caractéristique  de  la  rythmique  musicale 
latine  :  rythme  ictique  faible  337-338,  1040-1041,  1044;  de  la 
rythmique  romane  :  rythme  ictique  fort  339,  1040-1045  ;  —  inanité 
des  objections,  tirées  des  langues  romanes  contre  la  nature  arsique 
de  l'accent  dans  la  rythmique  grégorienne  24, 125,  280.  1036.1042- 
1043,  1046. 
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Rythme;  définition  21,  48,  50,  161,  374;  —  le  rythme,  élément  primordial  de 
la  musique  (Vincent  d'Indy)  23;  —  matière  du  rythme  :  le  son 
pur,  la  mélodie  pure,  la  parole  chantée  ou  parlée,  l'harmonie,  les 
mouvements  du  corps  p.  20-21,  n°^  20,  22,  24-25,  87-go;  —  forme 
du  rythme  :  ordonnance  harmonieuse  du  mouvement  19-21;  — 
formes  multiples  du  rythme  ramenées  à  deux  catégories  :  forme  libre 
(soluta)  ou  nombre,  et  forme  mesurée  (vincta),  enchaînée  par  la 
mesure  87  ;  —  adaptation  des  différentes  matières  rythmiques  à  ces 
deux  formes  88-89;  —  qualificatifs  *:  libre  ou  mesuré  »  indiquant  la 
forme  du  rj-thme  ;  qualificatifs  f  musical  ou  oratoire  "  indiquant  la 
matière  informée  par  le  rythme  90;  —  éléments  de  la  synthèse 
rythmique  26-27,  pages  VMX,  1-4  et  39,  nos  40,  374,  836;—  but 
du  rythme  :  effort  constant  vers  la  synthèse  ou  unité  48-51,  284,  374, 
836  ;  —  facteurs  de  cette  unité  :  les  sons  et  leurs  qualités  (éléments 
objectifs)  et  nos  propres  facultés  rythmiques  (éléments  subjectifs) 
52-56;  —  association  des  rythmes  objectifs  et  de  nos  facultés  intimes, 
créant  le  rythme  sonore  55  ;  —  marche  du  rythme,  a)  régulièrement 
binaire  ou  ternaire  (forme  mesurée),  d)  mixte  et  libre  (mélange  har- 
monieux de  rythmes  binaires  et  ternaires)  84-86. 

Genèse  du  rythme  :  le  rythme  élémentaire;  premier  degré  dans  la 
formation  du  rythme  26-27  ;  —  nécessité  de  deux  sons  au  moins  pour 
la  production  du  rythme  57,  42,  311-314,  317,  327,  1103,  1143; 
—  rythme,  relation  d'un  élan  (arsis)  à  un  repos  (thésis)  ;  union  indis- 
soluble de  ces  deux  éléments,  arsis  et  thésis,  nécessaire  au  rythme 
58-59,  62-63,  78,  81,  211,  317,  1085;  —  mouvement  unique  formé  par 
cette  relation  d'arsis  à  thésis,  d'élan  à  repos  65,  78  ;  —  tout  rythme 
commence  par  une  arsis,  exprimée  ou  sous-entendue  192-195,  1093, 
comme  tout  départ  sonore  suppose  un  mouvement  préliminaire 
moteur,  195,  198-200;  — la  thésis  clôt  nécessairement  tous  les  rythmes 
82-83,  146  (voir  Arsis  et  Thésis),  et  sa  durée  est  en  raison  de  l'impor. 
tance  des  rythmes  146,  848-879  (voir  Pause);  —  nature  de  l'ictus 
rythmique,  thésis  du  rythme  élémentaire  70-71,  82,  903,  1099,  1133- 
1 134  (voir  Ictus  rythtnique);  —  rythmes  primitifs  ou  élémentaires  se 
réduisant  à  deux  :  rythme  spondaïque  à  temps  égaux,  et  rythme 
iambique  à  temps  inégaux  76,  réductibles  eux-mêmes  à  un  type 
unique  78,  le  rythme  égal  n'étant  que  la  réduction  du  rythme  inégal 
ternaire,  rythme  primordial  et  naturel  60,  74,  84  ;  —  le  rythme  élé- 
mentaire et  la  durée  58-60,  64  et  note  i,  75,  80,  146,  80-81,  302- 
303,  335,  344  voir  Durée);  —  indépendance  du  rythme  élémentaire 
et  de  l'intensité  64,  71,  98-101,  163-168,  343-346,  521  (voir  Ictus 
rythmique.  Intensité). 

Développement  du  rythme  élémentaire  (voir  Aisis  et  Thésis)  ;  — 
temps  composé  formé  de  la  jonction  de  deux  rythmes  élémentaires 
(voir  Temps  composé)  ;  —  rythme  et  mesure  (voir  Mesure)  ;  —  schémas 
du  rythme  simple  152-154. 

Rythme  composé;  définition  135,  358;  —  deuxième  degré  dans 
la  formation  du  rythme  26-27  ;  —  rythmes  composés  ou  rythmes- 
incises  formés,  1°  par  fusion,  ou  enchaînement  sur  la  note  ictique, 
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de  rythmes  simples  137-142,  1 190-1209;  comment  se  fait  la  fusion 
ou  contraction  de  deux  rythmes  simples  187-191,  195,  1190  (voir 
Fusion);  —  2°  par  juxtaposition  de  rythmes  simples  143-144,  1172- 
1188;  éléments  concourant  à  l'union  de  deux  rythmes  simples 
juxtaposés  436,  1176  {vo\x  juxtapositioti); —  schémas  du  rythme 
composé  155-158;  —  place  des  arsis  et  thésis  rythmiques  composées 
358-360  (voir  Arsis  et  Thésis). 

Le  rythme  et  les  incises  mélodiques  verbales;  rythme  du  mot  latin 
isolé  (voir  Mot)  ;  —  enchaînement  et  enveloppement  des  mots  par  le 
rythme  (voir  Enchaîn^jnent)  ;  —  incises  syllabiques,  incises  ornées, 
incises  mi-ornées  et  mi-syllabiques  (voir  Forme  mélodique,  Extensioti, 
Incises,  Syllabe);  —  remarques  générales  sur  le  rythme  des  incises 
grégoriennes  813-833  :  stabilité  de  l'ordre  rythmique,  et  modifica- 
tions dans  l'ordre  intensif  531,  814-823  ;  nécessité  pour  le  rythmicien 
de  bien  connaître  le  répertoire  grégorien  448,  499,  824-833. 

Rythmes-inembres  et  rythjnes-phrases,  troisième  et  quatrième  degrés 
dans  la  formation  du  rythme  26-27  (voir  Metnbre,  Période,  Pause, 
Mora  vocis). 

Le  rythme  et  V intensité  (voir  Intensité,  Période). 

Le  rythme  et  la  chif'onomie ;  rythme  et  chironomie  élémentaires 
58,  62,  179,  1143-1145,  1147;  — rythme  et  chironomie  simples  192- 
202,  1146-1150;  —  rythme  et  chironomie  composés  180-181,  202- 
205,  1154-1209  :  rythme  ondulant  continu  1155-1170;  rythme 
composé  par  juxtaposition,  chironomie  juxtaposée  (arsis  recourbée) 
1155,  1172-1188;  rythme  composé  par  fusion,  chironomie  con- 
tractée (arsis  contractée)  1155,  1189-1209; —  application  de  ces 
principes  1211-1283  (voir  Chironomie). 

Rythmique  libre  et  naturelle;  lois  inéluctables,  p.  8-1 1  et  20,  n"  6;  —  précis 
historique  de  la  rythmique  antique,  p.  1-5;  —  principes  essentiels 
propres  à  la  rythmique  antique  (classique  ou  grégorienne)  26-27, 
p.  VMX,  1-4  et  39,  nos  40,  374^  836;  —  deux  formes  rythmiques  : 
libre  (soluta)  87,  et  mesurée  (vincta)  85-87,  p.  3;  —  évolution  de  la 
poésie  gréco-latine   vers  la  liberté  rythmique,  p.  6  et  suivantes; 

—  liberté  du  rythme  poétique  dans  l'antiquité  :  dans  le  groupement 
des  pieds  à  l'intérieur  du  vers,  p.  7-24  ;  dans  le  groupement  des  vers 
entre  eux,  p.  25-29  (voir  Mètres,  Poésie)  ;  —  rythme  libre  oratoire, 
rythme  libre  musical  (voir  Nombre). 

Rythmes  libres  antiques,  ancêtres  du  rythme  libre  grégorien  : 
rythme  libre  poétique  et  musical  des  lyriques  grecs  et  latins, 
rythme  libre  oratoire  métrique,  rythme  libre  oratoire  tonique,  rythme 
libre  oratoire  mi.xte  p.  36-38  ;  —  similitudes  et  différences  entre  ces 
rythmes  libres  et  le  rythme  libre  grégorien,  p.  38-40,  n®*  29,  32-38  ; 

—  rythme  libre  grégorien  soumis  aux  lois  de  rythmique  générale, 
enseignements  des  auteurs  du  Moyen- Age,  p.  9-1 1. 

Rythmique  latine  et  rythmique  romane  {\o\x  Roma?i). 
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—  S  — 

f  =  sitrsmn^  lettre  mélodique  sangallienne  et  messine  Qi,  122. 

SalieuS;  définition  4^,^10;  —  sa  représentation  graphique  43,310;  —  sali- 
cus  de  trois  notes,  ses  deux  formes  dans  la  notation  actuelle  46;  — 
salicus  de  quatre  ou  cinq  notes  4/'48,j28;  —  a)  salicus  première  forme, 
mode  d'exécution  :  ictus  rythmique  sur  la  deuxième  note,  cet  ictus 
étant  légèrement  prolongé  j//,  328,  600  ;  arguments  en  faveur  de 
cette  interprétation  312-328;  —  h)  salicus  deuxième  forme  ou  salicus 
à  l'unisson,  son  interprétation  32g;  —  diérèse  du  salicus  326-327 ; 
■ —  salicus  et  pressus  figurés  par  un  même  signe  dans  les  manuscrits 
messins  7^7,  31Ç-321  ;  —  adjonction  de  la  lettre  c  à  la  note  salicus 
12/',  321; —  salicus  précédé  et  suivi  d'une  note  isolée,  son  rythme  714. 

ScandiCUS  ;  son  signe  graphique  ç;  —  sa  notation  actuelle  20;  —  scandicus 
flexus  22;  —  scandicus  liquescent  26;  —  scandicus  modifié  par  les 
signes  ou  les  lettres  rythmiques  Sj,  J13. 

Septième;  intervalle  de  septième  inusité  dans  le  chant  grégorien  lyô. 

Séquences  avec  ou  sans  paroles  :  Meur  origine  244^  972. 

Sermo  plebeius,  sermo  urbanus  4,  22  ;  —  le  sermo  urbanus  et  ses  lois  9-1 1  ; 
—  le  sermo  plebeius  et  ses  lois  12  ;  —  fusioV^_du  sermo  urbanus  et  du 
sermo  plebeius  donnant  naissance  au  latin  ecclésiastique  13,  22  (voir 
Latin  antique,  (2uantité). 

Si  ;  origine  du  mot  134;  —  si  naturel  et  si  bémol  136;  —  leur  succession 
interdite  dans  la  mélodie  grégorienne  13J;  —  le  si  bémol  inusité  chez 
les  anciens  à  l'octave  grave  136;  —  jusqu'où  s'étend  l'influence  du 
bémol  dans  les  éditions  modernes  136;  —  si  naturel  dominante  régu- 
lière ancienne  du  troisième  mode  ig4,  pages  196  note  1  et  202 
note  1  ;  —  pourquoi  la  dominante  du  troisième  mode  a  été  attirée 
à  \ut  supérieur  iÇ4j  —  exemples  de  pièces  où  la  récitation  sur  le 
si  naturel  a  été  restituée  dans  ce  Traité,  pages  196,  202. 

Sigles  ou  Abréviations  dans  les  manuscrits  sangalliens  114;  —  emploi  du 
sigle  cô  à  la  rencontre  de  deux  groupes  formant  pressus  TT4,  308,  318, 
4IÇ-420. 

Signes  graphiques  en  usage  dans  la  mélodie  grégorienne  : 

Signes  mélodiques;  définition  //  —  leur  origine  2,  3,  6  (voir 
.Veumes)  ;  —  modification  des  neumes  primitifs  en  vue  de  préciser  un 
peu  l'intonation  mélodique  38:  —  lettres  mélodiques  sangalliennes 
çj,  /O/-/OÇ;  messines  122. 


TABLE   ANALYTIQUE.  83  T 

Sigties  rythmiques;  définition  ij  —  leur  présence  dans  les  manus- 
crits sangalliens  et  messins  et  dans  d'autres  notations,  leur  but 
pages  12,  14,  «"5<S,  66. 

a)  Sigfies  rythmiques  sangalliens;  signes  rythmiques  proprement 
dits  :  première  catégorie,  signes  modifiant  les  neumes  qu'ils  affectent 
68-yg;  deuxième  catégorie,  signes  s'ajoutant  à  la  forme  primitive 
des  neumes  68.,  So-86;  —  lettres  rythmiques  sangalliennes  ou  roma- 
niennes  çs-ioj,  107,  /oç,  j6j,  jôy-j^i  (voir  Lettres  sig7iificatives  san- 
galliennes); —  ces  lettres  et  signes  peuvent  affecter  une  seule  note  ou 
tout  le  groupe  iio-iij. 

l>)  Signes  rythmiques  messins;  signes  rythmiques  proprement 
dits,  consistant  en  la  modification  des  neumes  qu'ils  affectent  ri6-iiç: 
concordance  parfaite  entre  les  signes  sangalliens  et  les  signes  messins 
iij-iiç;  —  lettres  significatives  messines  121-12^  (voir  Lettres  signi- 
ficatives messines); —  intelligence  qui  doit  présider  à  l'interprétation 
de  ces  signes  /^o,  J72,  474. 

c)  Signes  rythmiques  des  éditions  grégoriemies  actuelles;  barres, 
signes  rythmiques  de  division  :  quart  de  barre  144;  dcmi-liarre 
14^;  grande  barre  146;  double  barre  147  (voir  Barres)  ;  —  néces- 
sité de  signes  surajoutés  dans  les  éditions  pratiques  de  chant, 
pages  7,  12-16,  «"^  2Qi,j4j.,  727,  804,  832-833;  — décadence  du  chant 
grégorien  causée  en  partie  par  le  manque  de  précision  dans  la  nota- 
tion du  rythme,  pages  7,  14-15,  «"^  do-d^y  —  signes  rythmiques  en 
usage  dans  les  éditions  de  Solesmes  :  point  jjç;  épisème  horizontal 
140;  épisème  vertical  67,  141;  virgule  14J  (voir  Episème.,  Point)  ;  — 
objectivité  de  ces  signes  solesmiens  2Qi,  548,  833  (voir  Subdivisions). 

Silences;  éléments  de  composition  rythmique,  leur  valeur  151,  863-865,  877- 
879  (voir  Pauses.,  Mora  vocis). 

Sixte  ;  intervalle  de  sixte,  rare  en  chant  grégorien  173-173. 

Son;  définition  11  ;  —  sa  production  11,  28-29;  —  phénomènes  qui  l'accom- 
pagnent 13-15,  74  (voir  Ordres)  ;  —  sa  propagation  12. 

Le  son  et  le  rytlnne;  le  son  matière  première  du  rythme  p.  20, 
n°^  20,  22,  24,  53;  —  la  durée  des  sons  et  le  rythme  57-95;  —  la 
force  des  sons  et  le  rythme  96-103;  —  jeux  et  rapports  des  trois 
phénomènes  sonores  :  acuité,  force,  durée  ou  quantité,  80  et  note  2 
(voir  Durée.,  Intensité.,  Ordres^  Rythme). 

Spondée  tonique,  ou  paroxyton  15;  — spondées  toniques  suivis  d'un  mono- 
syllabe, assimilés  aux  dactyles  ou  proparoxytons  287,  292,  341-342, 
pages  476-477  (voir  Paroxyton.,  Cadences  spondatqucs.  Mot). 

/t  =  statim;  sigle  rythmique  sangallien  114,  30S,  3//,  3/3, 366-367. 

Strophes  saphiques,  alcaïques,  asclépiades  p.  26-29  (voir  Poésié\ 
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Strophieus,  groupe  comprenant  l'apostropha  simple,  la  distropha,  la  tri- 
stropha;  leur  représentation  graphique  jo,  34-36;  —  place  des  stro- 
phieus sur  la  portée  438;  —  distropha  rarement  employée  seule 
sur  une  même  syllabe  et  remplacée  alors  par  la  bivirga  3^;  —  la 
tristropha  se  rencontre  souvent  sur  une  seule  syllabe  36;  —  répé- 
tition de  la  distropha  et  de  la  tristropha  J7y  —  importance  du  stro- 
phieus au  point  de  vue  esthétique  4^ç-46o,  484-483. 

Exécution  des  strophieus;  en  principe  chaque  note  doit  être  réper- 
cutée 43Ç-444;  —  preuves  en  faveur  de  la  répercussion  strophicale 
dans  l'antiquité  :  enseignement  des  auteurs  du  Moyen-Age  43Q-440 
et  note  j;  distinction  graphique  des  strophieus  dans  les  manuscrits 
43c;  inflexions  de  certaines  notes  dans  les  strophieus  443;  vibrato 
ondulé  de  la  voix  traduisant  ces  inflexions  441.,  444;  —  nature  de  la 
répercussion  43g,  44c;  —  sa  légèreté  441-442.,  44Ç-430,  468;  —  nécessité 
pour  nous  de  répercuter  au  moins  la  première  note  de  chaque  di- 
stropha ou  tristropha  441-442, 44Ç-430,  ^jp,  461;  —  durée  des  strophi- 
eus 443,  431;  —  intensité  447;  —  place  de  l'ictus  rythmique  446. 

Mélange  de  strophieus  et  de  neumes  à  /'««m^;/y  strophieus  et  virgas 
432-43'/;  —  strophieus  précédés  de  groupes  à  l'unisson  :  répercus- 
sion sur  la  première  apostropha,  affectée  elle-même  d'un  ictus  rythmi- 
que 43Ç-460,  461-462,  4yç:  —  strophieus  suivis  de  groupes  à  l'unis- 
son :  la  première  note  d'un  groupe  à  l'unisson  après  un  strophieus 
est  toujours  l'objet  d'une  répercussion  463-466,  qu'elle  soit  à  l'ictus 
463,  467-474,  47g,  ou  au  levé  4Ô3,  467,  473-47g;  —  strophieus  suivis 
immédiatement  d'un  quilisma  :  —  à)  tristropha  :  ictus  rythmique  sur  la 
première  et  la  troisième  apostropha,  répercussion  obligatoire  sur  la 
troisième  apostropha,  480, 333-534;  —  b)  distropha  :  ictus  sur  la  pre- 
mière apostropha  ou  sur  la  seconde  481-483, 333  (voir  Exereices  sur 
le  strophieus). 

Subdivisions  rythmiques,  binaires  et  ternaires;  loi  de  rythmique  naturelle 
essentielle,  pages  8  et  note  i,  lo-ii,  n°'  26,  43,  55,  76,  84-86,  119,  127, 
10,  33  note  1,  356,  926;  —  nécessaires  au  rythme,  elles  sont  en 
un  sens  créées  par  lui  212-215;  —  elles  n'existent  qu'en  fonction  du 
grand  rythme  de  la  phrase  50-51,  209,  217,  36Q,  836,  1171;  — 
existence  des  subdivisions  rythmiques  dans  la  rythmique  antique, 
pages  8-9,  10,  ii,pagesvii,  2-3,  32,34,  36-37, 39,nos 9-10,  926;  — 
leur  nécessité  dans  la  rythmique  grégorienne,  pages  9-12,  19,  n°'' 43, 
84-91,4/59-^60,  366,  804,860,926,929;— éléments  qui  permettent  de 
les  déterminer  dans  la  mélodie  grégorienne  :  lois  naturelles  du  rythme, 
durée  des  sons,  notation  neumatique,  indications  rythmiques  des  ma-  . 
nuscrits,  r^'thme  verbal,  types  mélodiques,  etc.,  page  12,  n°'  80,  82,  146, 
66, 120, 2gi,  446-448,  5 1 3-514,  546-548,  825,  833,  1 030  note  1  ;  — 
comment  on  reconnaît  pratiquement,  dans  les  éditions  solesmiennes, 
l'ictus  qui  les  commande  (voir  Ictus);  —  subdivision  des  groupes 
280,  2go-2g2,  603-608,  712-717  (voir  Mo?-a  vocis,Mesure,  Te?nps 
coinposé,  Ictus,  Rythme,  Mot,  Forme  mélodique.  Signes  rythmiques). 
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Syllabe;  éléments  constitutifs  de  la  syllabe  44;  —  trois  sortes  de  syllabes  : 
nues,  consonnantes,  closes  ou  fermées  45  ;  —  prononciation  des  syl- 
labes, conditions  requises  46-57  (voir  Voyelles,  Consonnes);  —  sens 
différent  du  mot  syllabe  chez  les  auteurs  du  Moyen-Age  850,  852  et 
note  4. 

La  syllabe  isolée;  dans  le  latin  classique  :  deux  valeurs  fonda- 
mentales, syllabe  brève  et  syllabe  longue  202-204,  20ç,  page  VIII, 
nos 8-9,  13^  22,  58-59;  élasticité  mutuelle  de  ces  durées  prosodiques 
204-207,  58-59;  —  dans  le  latin  liturgique  :  toutes  les  syllabes  appro- 
ximativement égales  page  viii,  nos  7^  12,  13-22,  24,  41,  58-59,  66, 
73  ;  —  syllabe  isolée,  temps  premier  rythmique  ou  temps  simple,  ictus 
individuel  33,  201-202,  pages  2,  39,  nos  12,  42,  67,  73,  258,  295, 
315,  410,  867;  —  ses  qualités  rythmiques  43;  —  durée  ou  poids 
naturel  des  syllabes  nues  60;  des  syllabes  consonnantes  61-63;  des 
syllabes  closes  64  ;  —  intensité  et  mélodie  de  la  syllabe  isolée  43,  67  ; 
—  son  indivisibilité  33,  201-202,  pages  2,  39,  no  867  ;  —  application 
judicieuse  de  l'axiome  Cantabis  syllabas  siait  pfoniintiaveris  25-38. 

Les  syllabes  dans  le  mot  latin  isolé  et  dans  rincise;  les  syllabes 
n'existent  pas  pour  elles-mêmes,  mais  en  fonction  du  mot  :  union 
intime  des  syllabes  pour  la  formation  du  mol  par  l'accentuation  66, 
73-74,  77,  283-284,  288-290,  361,  375;  —  l'accentuation  du  mot 
et  de  l'incise  s'étend  à  la  mélodie,  à  l'intensité,  à  la  durée  de  toutes 
les  syllabes,  qu'elle  anime  et  vivifie  66,  75-77,  284  : 

a)  leur  durée;  modifications  légères  du  poids  brut  des  syllabes 
groupées  en  mot  296  ;  —  syllabes  antétoniques  :  leur  durée  298-299  ; 
leur  rôle  dans  l'émission  du  mot  77,  298,  301  ;  —  syllabe  tonique  :  sa 
brièveté  252-274,  281;  modifications  dans  sa  durée  300-301  (voir 
Accent  ionique);  ■ —  syllabes  postoniques  :  leur  rôle  dans  l'émission 
du  mot  77,  301  ;  leur  durée  :  longueur  de  la  syllabe  finale  79,  302- 
303,  328,  959-974,  993;  brièveté  de  la  pénultième  faible  entre  la 
syllabe  tonique  et  la  finale,  cause  de  sa  disparition  304-308  ;  réaction 
de  la  cantilène  grégorienne  pour  maintenir  la  valeur  de  la  pénultième 
faible  27,  309  ;  —  altération  des  syllabes  antétoniques  et  postoniques 
à  la  formation  des  langues  romanes  26,  79,  307  ;  —  syllabe  finale, 
point  de  départ  pour  fixer  la  place  de  l'accent  tonique  135-137,  349, 
et  celle  de  l'ictus  349. 

b)  leur  intensité;  intensité  de  la  syllabe  accentuée  183-184,  190- 
206,  275-282  (voir  Accent,  Accentuation);  intensité  discrète  280- 
282,  293-294,  404,  1183,  1191  {\o\r  Accent,  Intensité,  Mot);  — 
aftaiblissement  de  la  syllabe  affectée  de  l'accent  tonique  au  profit  de 
l'incise  400-402  ;  renforcement  de  syllabes  affectées  d'accents  secon- 
daires, et  de  syllabes  naturellement  atones  403-405,  581-591, 
611-614,  626-651  (voir  Incises  ornées,  Renversement). 

c)  leur  mélodie;  dans  le  mot  isolé,  accents  aigu,  grave,  moyen 
128-134;  acuité  de  l'accent  tonique  165-252,  258,  261,  281-282 
(voir  Accent,  Accentuation) ;  mélodie  naturelle  du  mot  latin  285-290 ; 
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—  modifications  possibles  au  profit  de  l'incise  395-399,  611-614, 
626-651  (voir  Incises  ornées^  Renversement); —  aptitudes  de  chacune 
des  syllabes  à  recevoir  une  extension  mélodique,  et  exemples  (voir 
Extensioti). 

d)  leur  rythme;  rôle  de  chaque  syllabe  dans  le  rythme  du  mot 
isolé  (voir  Mot^  Paroxyton^  Proparoxyton)  ;  —  dans  les  mots  groupés 
en  incises  (voir  Syllabiqué);  —  rythme  des  syllabes  isolées  entre  deux 
groupes  696-812  : 

U?ie  syllabe  isolée  entre  deux  groupes;  elle  se  rattache  au  groupe 
précédent  599,  697;  —  groupe  de  deux  notes  suivi  d'une  syllabe 
isolée  (temps  composé  ternaire)  700  ;  exemples  tirés  d'une  cadence 
du  I"  mode  701-708;  d'une  cadence  du  iv«  mode  en  A  709  ;  du  Gra- 
duel et  de  l'Antiphonaire  710-711  ;  —  groupe  de  plusieurs  notes  suivi 
d'une  syllabe  isolée  :  se  subdivise  rythmiquement  en  temps  composés, 
binaires  ou  ternaires  712  :  groupe  de  trois  notes  713-714;  de  quatre 
notes  715  ;  de  cinq  notes  716-717. 

Deux  syllabes  isolées  entre  deux  groupes;  deux  notes  isolées  entre 
deux  groupes  ou  deux  temps  composés  forment  un  groupe  binaire, 
première  syllabe  affectée  de  l'ictus  rythmique  718  ;  —  exemples  tirés 
d'une  intonation  du  i""^  mode  718-725;  d'une  cadence  du  i"  mode 
726;  du  Graduel  726;  —  exception  possible  en  faveur  de  certains 
mots  dactyliques  727. 

Trois  syllabes  isolées  entre  deux  groupes;  place  de  l'ictus 
rythmique  sur  la  finale  du  mot,  ou,  à  son  défaut,  sur  la  syllabe 
accentuée  731,  757;  —  finale  de  mot  sur  la  première  note,  sur  la 
deuxième  note  731-734;  ■ —  finale  de  mot  sur  la  troisième  note  : 
mot  dactylique,  ictus  sur  la  première  syllabe,  accentuée,  du  dactyle 
743-750,  ou  sur  la  pénultième  faible  751-753;  mot  spondaïque, 
ictus  sur  la  syllabe  accentuée  754;  —  absence  de  finale  de  mot  sur 
les  trois  syllabes  isolées  :  l'ictus  affecte  ordinairement  la  deuxième 
755-756  ;  —  exceptions  en  faveur  d'un  type  mélodique  735-740,  758. 

Quatre  syllabes  isolées  entre  deux  groupes;  place  des  touche- 
ments  ou  ictus  rythmiques  :  —  premier  groupe,  accents  sur  les  pre- 
mière et  troisième  syllabes,  ictus  rythmiques  sur  les  accents  toniques 
ou  secondaires  759-776  ;  —  deuxième  groupe,  accents  sur  les  deu- 
xième et  quatrième  syllabes,  ictus  tombant  normalement  sur  les 
première  et  troisième  syllabes  778-787,  791;  —  troisième  groupe, 
accents  sur  les  première  et  quatrième  syllabes,  ictus  rythmiques  sur 
la  première  syllabe  accentuée  et  la  troisième  syllabe  finale  du  mot 
794;  autre  rythme  légitime  796-803;  —  exceptions  en  faveur  d'un 
type  mélodique  773-777,  788,  792. 

Cinq  syllabes  et  plus  entre  deux  groupes;  ictus  rythmiques  sur 
la  finale  du  mot,  accord  parfait  entre  mots,  mélodie  et  rythme  807; 
809-811  ;  —  exception  :  type  mélodique  imposant  son  rythme  808, 
812. 

Syllabique  ;  chant  syllabique,  celui  qui  n'a  qu'une  note  par  syllabe  ;  —  rythme 
des.  incises  syllabiques  déterminé,  soit  par  le  rythme  normal  du  mot 
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449-512  (voir  Incises  syllabiqucs)^  soit  par  des  types  mélodiques  ou 
des  notes  modales  446-447,  513-580  (voir  Forme  mélodique);  — 
rythme  des  incises  mi-ornées  et  mi-syllabiques  (mélanges  de  groupes 
et  de  passages  purement  syllabiques)  696-812  (voir  Syllabe). 

Syncope  rythmique;  définition  220;  —  syncope  par  la  totale  omission  de 
l'ictus  rythmique  220-222  ;  par  l'interversion  du  poids  régulier  de 
l'arsis  et  de  la  thésis  en  rythme  ternaire  223-225  ;  —  exemples  de  syn- 
cope 579,  668  ;  —  la  syncope  est  étrangère  à  Testhétique  grégo- 
rienne 217,  226,  579-580. 

Synérèse  de  deux  ou  trois  notes  en  clivis,  podatus  ou  torculus,  indices  de  types 
mélodiques  516,520-522,  529-530,  536-537,  553,  555. 


—  T  — 

-c  =  trahere  vel  tenere;  lettre  rythmique  commune  aux  manuscrits  sangal- 
liens  et  messins  7J,  g2^  ç>j,  q8-ioi,  107,  loç-iii,  12J-124,  jôy-j^i, 
jyç,  passim. 

Tempérament  quantitatif;  égalisation  approximative  de  la  durée  des  syl- 
labes 204-207,  13,  59,  65,  66,  298,  864-866,  869. 

Temps  ;  définition  7  ;  —  le  temps  et  le  mouvement  7-9  ;  —  arts  de  mouvement, 
en  relation  avec  le  temps  3-6,  162  ;  —  le  temps  et  la  perception  du 
mouvement  sonore  28-29. 

Temps  simple  ou  temps  premier,  ictus  individuel;  sa  production 
28-29;  —  sa  définition  30,  31,  37;  sa  définition  par  Aristoxène  201  ;  — 
sa  durée  32  ;  —  sa  divisibilité  dans  la  musique  moderne  i}),  202 j  — 
son  indivisibilité  dans  la  musique  gréco-latine  J'Oz-i'Oi',  pages  Vil, 
2,  39;  dans  le  chant  grégorien  33, 200, 201-203,  pages  VII,  VIII,  2,  39, 
nos  13-24,  41-43,  58-60,  61,  66,  73,  258,  295,  298,  314-315,  410, 
867  ;  —  preuve  de  l'indivisibilité  du  temps  premier  dans  l'art  grégo- 
rien :  équivalence  fondamentale  des  deux  signes  qui  le  traduisent, 
punctum  et  virga  2og-2^i  (voir  Puncium)  ;  —  le  temps  premier  peut 
être  légèrement  condensé  ou  élargi,  sans  perdre  sa  valeur  de  temps 
premier  34-35,  40,  2^8,  43,  296-298  ;  —  mais  il  peut  se  doubler  et  se 
tripler,  et  devient  alors  temps  composé  36  ;  —  base  de  toute  compo- 
sition rythmique,  page  8,  n°^  20-21,  26-27,  46,  47-49,  57,  20S,  pages  VII, 
2,  39,  no  42. 

Temps  compose';  sa  définition  36-37  ;  —  deux  formes  :  binaire  (dis- 
tincte ou  contractée)  38  ;  ternaire  (distincte,  contractée  ou  mixte)  39  ; 
—  sa  durée  40;  —  son  unité  41,  45,  94,  116-118,  121,  125,  127,  130, 
211,  jojy —  il  peut  être  élargi  et  condensé  comme  le  temps  simple 
40,  258  ;  —  sa  formation  :  il  naît  de  l'union  de  deux  rythmes  élémen- 
taires 94,  124,  211,  grâce  au  principe  de  cohésion  et  d'unité  qu'est  le 
mouvement  rythmique,  117-118,  214;  —  il  se  compose  de  la  thésis 
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d'un  premier  rythme  élémentaire  plus  l'arsis  du  rythme  suivant  124, 
207-208,  211,  213,  217;  —  il  forme  un  groupe  féminin,  non  conclusif, 
réclamant'un  nouvel  ictus  après  lui,  132-134,  209-210,  2-ji,  305,  331; 

—  il  équivaut  à  une  petite  mesure  206  (voir  Mesure)  ;  —  il  constitue 
le  premier  élément  de  la  synthèse  rythmique,  page  8,  n°'  26-27,  46, 
208,  pages  VII,  3,  39  (voir  Sîibdivisions)  ;  —  analyse  par  temps  com- 
posés 95,  125-128,  180;  —  son  ictus  rythmique,  unique  45,  est  à  la  fois 
thétique  et  arsique  125-127,  128,  139-141,  19°,  i95;  mais  il  peut  être 
arsique  ou  thétique  du  rythme  composé  129-130  (voir  Ictus,,  le  temps 
composé  pouvant  se  trouver  tout  entier  à  l'élan  comme  au  repol  du 
rythme  composé  112-118,  121-122,  125,  209-210;  —  dictinction  entre 
temps  composé  (rythmique)  et  neume  graphique  i'jp,  285-286,  334- 
336;  —  groupe-temps  266,  270-272, 325-326,  325,  593-608  ;  ses  qua- 
lités individuelles  287-2Q2;  ses  aptitudes  sociales  304-317, 346-331;  — 
mot-temps  325-326.  330-332,  407,  490-495,  496-502;  postictique 
ou  féminin  331  ;  —  enveloppement  des  mots-temps  par  le  rythme 
422,  428-433  (voir  Groupe,  Mot,  Enchaînement). 

Temps  premier  ou  temps  fort  de  la  Diusique  moderne;  théorie  de 
certains  compositeurs  modernes  sur  la  concordance  obligatoire  de 
l'accent  latin  et  du  temps  fort  215,  221,  364,  424,  465,  573-579, 
968,  969-970,  1000-1007,  1028-1029  {yd\x  Accent,  Accentuation); 

—  indépendance  réelle  de  l'ictus  et  de  l'intensité  71,  98,  215-216, 
page  XII,  nos  357,  364,  373,  998  i\d\r  Intensité,  Ictus). 

ThésiS  ;  la  thésis  clôt  tous  les  r>'thmes  82,  83  ;  —  son  importance  croît  avec 
l'importance  des  rythmes  146  (voir  Arsis  et  Thésis,  Ictus,  Rythme). 

Tierce;  intervalle  de  tierce  162;  —  tierce  majeure  et  tierce  mineure  163  (voir 
Exercices  sur  les  intervalles). 

Timbre;  qualité  phonétique  13-15  (voir  Phénomènes  sofiores.  Ordres): 

Toreulus  ;  sa  notation  chironomique  ç;  —  sa  notation  neumatique  actuelle  20; 

—  toreulus  resupinus  22  ;  —  toreulus  liquescent  26;  —  modifications 
sangalliennes  du  toreulus  76,  83-84,  113;  modifications  messines  117, 
124;  —  toreulus  remplaçant  pes  et  clivis  formant  pressus  jp/y  — 
quilisma  et  toreulus  JÇ)(P,  551;  —  toreulus  avec  appui  rythmique  sur  la 
deuxième  note,  son  interprétation  83,  602  (voir  Exercices  sur  les 
groupes). 

Touehement  ou  ictus  rythmique   voir  Ictusj. 

Tradition  orale  :  tonale  ou  mélodique,  et  rythmique  p.  14,  n°  11. 

Tradition  mélodiqtte  unique  33-56,  5c;  —  fixée  par  la  notation 
diastématique  p.  14,  n"  11-14. 

TraditioJi  rythmique  primitive  universelle  5c;  —  la  tradition 
rythmique  dans  les  manuscrits  de  S'  Gall  61;  dans  les  manuscrits  mes- 
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sins  62;  dans  les  autres  familles  6j-66;  —  imperfections  et  déca- 
dence de  la  notation  rythmique  dans  les  manuscrits,  cause  de  la  déca- 
dence de  la  tradition  rythmique  p.  14,  ;r'^  60-62  (voir  Signes 
rythmiques). 

Trigon  identifié  avec  le  pressas  dans  la  notation  guidonienne  et  dans  la  nota- 
tion neumatique  310,  313,  313,  317,  403,  403,  42S. 

Triolets;  interdits  en  chant  grégorien  2y8. 

Tristropha  (voir  Strophicus). 

Triton  ou  quarte  augmentée  i6j  (voir  Quarte). 

—  V  — 

■V  =  valdej  lettre  significative  sangallienne  /od,  108. 

Variantes  mélodiques  et  variantes  rythmiques  j/i". 

Virga;  dérivée  de  l'accent  aigu  latin  j,  7y  —  sa  notation  actuelle  16;  — iden- 
tité quantitative  de  la  virga  et  du  punctum,  leur  rôle  purement  mélo- 
dique 20Ç-231  (voir  Piincimn)  ;  —  sa  valeur  rythmique  210-211,  230- 
23 J ;  —  virga  avec  épisème  rythmique,  signe  d'un  léger  allongement 
SjiSQSi  526,  574-576  (voir  Episcme)  ;  —  virga  strata,  valeur  double 
518,  553,  575,  726  ;  —  virga  jacens  7/  (voir  Punctum);  —  virga  et 
pressus  (voir  Pressus)  ;  —  virga  et  strophicus  :  son  interprétation 
et  sa  valeur  rythmique  432-43/'  (voir  Exercices  sur  le  Strophicus). 

Virgule;  signe  rythmique,  sa  valeur  143. 

Vocalisation  liée  ;  conseils  pratiques  et  exercices  336-370. 

Voyelles  ;  définition  44  ;  —  leur  émission  47-50,  57  ;  —  gradation  des  sons 
et  disposition  des  voyelles  47,  70  ;  —  leur  prononciation  dans  le  latin 
classique  48  ;  —  vocalisme  du  latin  vulgaire  49  ;  —  prononciation 
romaine  actuelle  et  ses  règles  50,  56  ;  —  doubles  voyelles  ou 
diphtongues  44,  51  (voir  Exercices  sur  les  i>oyelles). 


—  X  — 

•^  =  exspecta;  lettre  significative  rythmique  sangallienne  Q2-Q4;  —  signe  de 
la  disjonction  et  de  la  mora  yoc\s  367;  —  précise  la  valeur  incertaine 
de  l'épi  sème  j'd7-j'7/. 
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ERRATA. 

Page    99,  note  i,  lire  :  D'après  V.  Henry. 

»  148,  n°  191.  Le  texte^  cité  par  mégarde  comme  de  Pompeius  et  de  Servi  us, 
est  eti  7-éalité  de  Servius  seul  (cf.  Appendice  p.  771,  Ser7nus,  2'  texte), 
et  doit  être  remplace'  par  celui-ci,  de  Pompeius  :  «  Graeci  prosodias 
dicunt  accentus  hac  ratione  :  pros  dicunt  ad,  cantum  dicunt  oden. 
Verbum  de  verbo  Latini  expresserunt,  ut  dicerent  prosodias  accentus. 
Sed  Latini  habent  et  alia  nomina  :  et  tonum  et  tenorem  dicunt; 
nihil  interest,  sive  accentum  dicamus,  sive  tonum  sive  tenorem  ; 
eadem  ratio  est,  nomina  sunt  tantum  modo  dissimila  »  (cf.  Appetidice, 
p.  yyi,  Pompeius,  4.'  texte). 
»      150,  n°  202,  5^  ligne,  supprimer  :  n°  xviii. 

>  158,  note  2,  au  lieu  de  :  M.  S.  Reinach,  lire  :  M.  Th.  Reinach. 

>  168,  fig.  21  et  22,  lire  :  Ancilla  dixit  Petro. 

»     194,  avant -dernière   ligne,  avancer  V  astérisque  sur  la  syllabe   Dû   de 

Dôminus. 
»     202,  Comtn.  Tollite,  supprimer  Vastérisque  sur  Vaccent  de  Sancta. 

>  239,  n°  299,  2*=  ligne,  lire  :  n'admettent  ni  ne  se  prêtent,  etc. 
»     251,  n°  333,  b),  au  lieu  de  :  ■,  lire  :  i 

»  253,  n°  337,  b),  ajouter  un  point  sur  le  second  punctu>n. 

»  268,  titre,  lire  :  Mots  spondaïques  dactylisés. 

»  270,  n°  366,  !'■'=  ligne,  lire  :  La  place  des  touchements  rythmiques,  des 

arsis  et  des  thésis,  etc. 

»  286,  287  et  289,  fig.  142,  145  et  147,  lire  :  Ancilla  dixit  Petro. 

»  359,  21),  li)r  :  Propter  fidem. 

'»  365,  note  I,  lire  :  La  cadence  48,  etc. 

>>  404,  fig.  292,  lire  :  confundébar. 

»  416,  fig.  306,  aeterni,  ajouter  un  9 

»  467,  titre,  ajouter  :  L'Incise  (suite). 

»  469,  fig.  379,  lire  :  Ancilla  dixit. 

»  470,  fig.  380,  dernière  ligne,  lire  :  humiliâta. 

»  471,  fig.  382,  dernière  ligne,  lire  :  Cum  accepîsset. 

>  488,  i"=  ligne,  au  lieu  de  :  d'une  cadence  du  l"  mode,  lire  :  d'une  cadence 

du  VI 11^  mode. 
»     552,  fig.  503,  au  lieu  de  :  Ant.  Iste  sanctus,  lire  :  Aut.  Nolîte  soUîciti  esse. 
»     690,  n°  1 1 56,  2"  ligne,  lit'e  :  de  trouver  un  principe  unifiant,  etc. 
»     702,  milieu  de  la  page,  att  lieu  de  :  Article  3,  lire  :  §  3  (cf.  Table  des 

matières,  p.  8ji). 
»     795,  art.  accent,  5'  ligne,  au  lieu  de  :  accent  aigu  / ,  lire  :  accent  aigu  /. 
))      796,  ligne  40,  au  lieu  de  :  404,  lire  :  404. 
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